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Esta pesquisa apresenta e organiza, metodologicamente, os procedimentos de 
criação desenvolvidos pela Cia. Corpocena e tem, como foco de análise, o processo 
de criação do espetáculo Fui educado pela Imaginação (2012). Apresenta o 
processo dramatúrgico desde a elaboração dos procedimentos e seus 
desdobramentos, levando em consideração as muitas possibilidades de referências 
geradoras de sentido que podem surgir do campo híbrido da cena contemporânea. 
Nomeados em seu conjunto metodológico de Do procedimento à cena, os 
procedimentos, muito diferentes entre si, revelam o viés processual da composição 
dramatúrgica.   
 

























This research presents and organizes methodologically the creation procedures 
developed by Corpocena Company. The focus of the analysis is the creation process 
of the play Fui educado pela Imaginação (2012). It presents the dramaturgical 
process from the elaboration of the procedures and their unfolding, considering the 
many possibilities of meaningful references that may arise from the hybrid field of the 
contemporary scene. Nominated in their methodological set as “From procedure to 
scene”, the procedures, very different from one another, reveal the procedural bias of 
the dramaturgical composition. 
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Fui educado pela Imaginação,  
Viajei pela mão dela sempre, 
 Amei, odiei, falei, pensei sempre por isso,  
E todos os dias têm essa janela por diante,  




Pequenas autobiografias que desenham uma forma de criar dramaturgia 
 
 
O que move qualquer processo de criação é, antes de tudo, o desejo. Um 
processo de criação é composto pelo repertório do artista, o que inclui um 
repertório pessoal que, antes de se relacionar com a linguagem artística, diz 
respeito à linguagem humana, às memórias do corpo, e, principalmente, aos 
desejos nele pulsantes. A maneira de criar, portanto, não está separada da maneira 
de estar no mundo.  
Nesse sentido, identifico características das minhas brincadeiras de infância 
no meu modo de criar. Era recorrente distrair-me no meio de uma brincadeira para 
explorar o espaço e esquecer que aquele era um “esconderijo do esconde-
esconde”, por exemplo. Ficar atrás do pé de arruda, que era mais alto do que eu à 
época, só para provar o êxtase do perfume e observar as pessoas de lá, andar no 
parapeito, esconder-se no estreito beco entre a casa e o muro que limitava o 
terreno. Esse último, apesar de péssimo esconderijo, era um dos meus prediletos, 
com as paredes de texturas diferentes, a temperatura mais baixa, mesmo em dias 
de Sol, e o chão coberto com musgo que eu achava bonito - parecia uma caverna. 
Conhecia bem as paredes, explorava suas texturas e as possibilidades de apoios e 
só me lembrava do esconde-esconde caso fosse surpreendida: “1,2,3, Valquiria!!” 
Explorava os espaços e fazia histórias com eles: montanha, floresta, muro de 
castelos, esconderijos secretos cavernas…Tinha um interesse investigativo pelos 
espaços. Um mundo de invenção guardado em um tijolo ou em uma planta. 
 Gostava de inventar jogos. Sem imaginar a existência da improvisação, 
inventei uma espécie de “gincana de dança” na rua, onde cada criança deveria ir 
dançando até a esquina. Ganhava quem não parasse de dançar, mesmo que 




comunicação deveria ser em forma de dança; mesmo que a pessoa tentasse uma 
conversa, todas e quaisquer respostas deveriam ser dançadas.  
É interessante identificar o mesmo tipo de procedimento para se relacionar 
com o espaço e com o público em Intervenção Poética (2010) da Cia. Corpocena: a 
dança como encontro e convite ao jogo e ao movimento. Há o risco como parceiro 
de criação, por não termos nenhum controle sobre a reação das pessoas, 
principalmente das crianças que aceitam o convite à participação desafiando-nos a 
descobrir novas estratégias para que o roteiro não se perca na brincadeira.  Dos 
trabalhos em repertório, este é o que me dá mais prazer em fazer, pelo poder de 
renovação que a proposta tem. O desafio é estar aberto ao estado investigativo, 
mantendo-o alimentado pelo hibridismo das linguagens e pela relação entre elas. 
Passando da infância à adolescência, a dança tornou-se ainda mais 
presente: saía pra dançar de duas a três vezes por semana, às vezes mais; era 
minha atividade de lazer predileta, que, só mais tarde, com a descoberta do teatro, 
dividiu meu tempo e energia.  
O teatro e dança sempre estiveram presentes em mim, as brincadeiras de 
infância que eram tão corporais quanto dramáticas, com narrativas complexas e 
riqueza de detalhes. As histórias inventadas eram narradas para uma plateia de 
bonecas e bichos de pelúcia, sempre com um gestual sofisticado e coreografias.  
No teatro, sempre criei minhas personagens a partir do corpo e do 
movimento, estudando, minuciosamente, cada gesto. Mas sempre nutri uma paixão 
pela dança: fazia aulas de balé, assistia a espetáculos e sempre dizia que “se eu 
não fosse atriz, eu seria bailarina”. No fundo, pensava que não fosse mais possível, 
por não ter estudado dança desde criança. Quando ingressei no curso de Artes do 
Corpo da PUC (2005), em busca de aprofundamento acerca do corpo cênico, 
percebi o quanto a dança poderia ser teatral, e esta descoberta me fez migrar da 
habilitação em teatro para a de dança. Queria entender essas possibilidades no 
meu corpo.  
Sendo a interdisciplinaridade um ponto de tensão do meu trabalho, o ponto 
de desconforto - e, portanto, a potência - é o espaço de invenção do que pode ser 
dança/arte. É nessa direção que desponta o interesse pela dramaturgia construída 




performance  (Performance Art). “Só me interessa o que não é meu” (Andrade, 
1928) 
Embora esta pesquisa tenha, como objeto, criações compartilhadas com 
outros artistas, o foco é a minha percepção dos processos da Cia. Corpocena1, que 
cria sua dança, explorando seus limites com o teatro e a performance. A 
dramaturgia move a criação de forma interdisciplinar, colocando em diálogo textos 
de naturezas diversas na composição coreográfica. Meu ponto de vista está situado 
na criação dos procedimentos e na construção dramatúrgica.   
Diante da amplitude das discussões acerca do termo dramaturgia nas 
últimas décadas, pontuo ainda que olho para a dramaturgia como algo processual 
e, portanto, como uma prática singular de cada processo criativo.  
 
                                    Se a experiência não é o que acontece, mas o que nos acontece, duas 
pessoas, ainda que enfrentem o mesmo acontecimento, não fazem a 
mesma experiência. O acontecimento é comum, mas a experiência é para 
cada qual sua, singular e de alguma maneira impossível de ser repetida. O 
saber da experiência é um saber que não pode separar-se do indivíduo 
concreto em quem encarna. (BONDÍA, 2002:27) 
 
 
A partir da análise dos meus cadernos de processos criativos da Cia. 
Corpocena desde 2010, pretendi cartografar os procedimentos dramatúrgicos que 
pudessem ser organizados metodologicamente e compartilhados com outros 
pesquisadores e/ou criadores.  
O material de partida desta cartografia é o projeto site specific INterVENÇÃO 
poÉTICA2 (2010), que marca a necessidade de desenvolver uma metodologia de 
criação própria da Cia. Corpocena e o início de um pensamento dramatúrgico que 
se fará presente em todos os projetos seguintes. Os rumos, no entanto, mudaram 
um pouco, quando, no processo cartográfico, identifiquei que os registros da 
criação do espetáculo Fui educado pela Imaginação3 (2012) apontavam para uma 
                                               
1 Mais informações:  https://ciacorpocena.wixsite.com/ciacorpocena 
 
2 O projeto INterVENÇÃO poÉTICA (2010) realizado na Biblioteca de São Paulo gerou cinco 
performances a partir das relações entre corpo e espaço. Algumas das datas de apresentação 
também viraram tema de criação, gerando a necessidade de distinguir as intervenções em 
subtítulos: interven, posteriormente, recriada para outros espaços como Intervenção Poética, 
“Independência” (7 de setembro), Devir Infância (12 de outubro), 111 (2 de novembro - sobre o 
massacre do Carandiru) e Espaço Entre (sobre áreas de convivência).  
3 Fui educado pela Imaginação (2012) constrói uma poética cênica não linear sobre o universo 




metodologia consolidada, motivo pelo qual, no capítulo 2, analiso os procedimentos 
que constroem o percurso dramatúrgico dessa obra. Todavia, ao longo do texto, 
para melhor exemplificar a experiência com alguns dos procedimentos e seus 
desdobramentos, são citados vários processos de criação da companhia. 
O primeiro capítulo contextualiza a trajetória da Cia. Corpocena e suas 
principais referências no campo das artes da cena, bem como apresenta os 
procedimentos dramatúrgicos criados ao longo desses anos. 
O segundo capítulo tem por objetivo construir uma cartografia dramatúrgica 
do processo de criação de Fui educado pela Imaginação (2012). Nele detalho a 
trajetória de um procedimento até consolidar-se em cena, relacionando a prática do 
procedimento e a cena em si com as referências que deram corpo à obra.  
No terceiro e último capítulo, consolido um pensamento acerca do processo 
dramatúrgico, relacionando com o conjunto de práticas apresentadas ao longo 
desta dissertação. 
Ao escolher a perspectiva em primeira pessoa, para a escrita deste texto, 
meu objetivo é evidenciar a construção de um pensamento e de uma prática 
dramatúrgica autorais, a partir da minha experiência, em colaboração com os 
demais artistas da trajetória da Cia. Corpocena. Como em Rolnik, pretendi 
cartografar os procedimentos criados junto com as obras. “Para os geógrafos, a 
cartografia - diferentemente do mapa: representação de um todo estático - é um 
desenho que acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de 











                                                                                                                                            
brincadeiras conhecidas e outras inventadas em composição com pequenas fábulas de medo, 





Capítulo 1 - CARTOGRAFIA DOS PROCESSOS 
 
A trajetória não é apenas um modo de ir. 
A trajetória somos nós mesmos.  
(LISPECTOR, 2013, p.154) 
 
  
1.1 OS DESEJOS FUNDADORES DA CIA. CORPOCENA 
Começo por contextualizar a fundação da Cia. Corpocena e os desejos que 
a moveram e ainda movem. Fundada em 2007 por Cristiane Santos e por mim, 
ainda durante a graduação em Comunicação das Artes do Corpo-PUC|SP, foi 
inicialmente nomeada como Cia. Corpo de Cena e definida da seguinte maneira: 
 
A Corpo de Cena nasceu da necessidade de descobrir uma linguagem 
corporal própria a partir de “questões pessoais”, da paixão pela poesia e 
do interesse pela ancestralidade humana e seus arquétipos. Tem como 
objetivo a pesquisa e a produção artística tendo o corpo como mídia e 
ultrapassando as fronteiras do Teatro, da Dança e da Performance.4 
 
 
A definição era bastante ampla e refletia os muitos desejos daquele 
momento, inclusive o de não se perder no coletivo, preservando o espaço para as 
questões individuais. Conforme investigávamos, os textos também se modificavam: 
“tem, como temas de interesse, as relações humanas no contexto urbano e 
composição cênica no trabalho do intérprete [...]. Partindo do estudo dos arquétipos 
chegou a questões ligadas à ‘feminilidade’”5. O vocabulário transformou-se ao 
longo dos anos, mas muitos desses assuntos se desdobram até hoje nos trabalhos 
da Cia. Em 2010, Cristiane e eu a rebatizamos como Cia. Corpocena, movidas pela 
constatação de que o corpo é o elemento principal da cena e que é a presença que 
possibilita que a cena aconteça. Alterar o nome refletia também o desejo de levar 
cena a muitos territórios e, principalmente, o desejo de que o corpo interviesse e 
modificasse as paisagens.  
 
                                 
 
                                               
4 Definição retirada dos primeiros projetos e documento enviado para registro da Cia. Corpocena 
na Cooperativa Paulista de Teatro. 
5 Trechos retirados do primeiro projeto escrito pela Cia, intitulado “Femina”, apresentado para o 




Fundada em 2007, a Cia. Corpocena pesquisa e cria dança explorando 
seus limites com o teatro e a performance. A dramaturgia é a força motriz 
da pesquisa, o discurso dramatúrgico move a criação de forma 
interdisciplinar, colocando em diálogo textos de naturezas diversas na 
composição coreográfica.6 
 
O desejo de “descobrir uma linguagem corporal própria” significava construir 
uma linguagem de dança para além de passos codificados, desejo partilhado entre 
as fundadoras e os demais integrantes7 que passaram pela Cia. entre 2010 e 2015. 
Mas como fazer? O desejo de dançar e a busca por construir um vocabulário 
comum entre os artistas, quase todos originalmente do teatro com experiências 
diversas em dança e performance (Performance Art), geraram a necessidade de 
criar procedimentos que pudessem dar formas ao nosso repertório.  
É o desejo que move qualquer processo criativo, ele é o impulso para se 
pensar no “como fazer”, no “como realizar”. Nesse sentido, os procedimentos são 
os modos de buscar a concretização artística, o espaço que se constrói entre o 
desejo criativo e a obra por vir, como em Rolnik: 
 
É claro também que nenhuma estratégia gera um só modo de existência: 
universos singulares criam-se com cada estratégia, quando adotada por 
uma existência ou outra (sejam essas existências de um indivíduo, de um 
grupo ou de uma sociedade). Diferentes destinos, dramas, cenários, 
estilos...Aqui reside toda a riqueza do desejo. Toda a sua generosa fartura. 
O desejo é criação de mundo. (grifo da autora) (ROLNIK, 2014, p.55). 
 
Assumi a liderança da Cia. como propositora e produtora dos primeiros 
projetos e, ao precisar inventar as formas de fazer, aos poucos, comecei a criar 
estratégias para experimentar as ideias, envolver o grupo e até estratégias para 
não desistir de criar estratégias. Assumir a direção dos trabalhos, sem ter planejado 
essa nova perspectiva, foi consequência, na verdade, do meu desejo de estar em 
cena. 
                                               
6 Sinopse retirada do projeto do espetáculo #poéticasderesistência da Cia Corpocena - 2018.  
7  Flávia Blanco Lira, graduada em Comunicação das Artes do Corpo com habilitação em Dança 
e Teatro; Luciano da Silva, graduado em Comunicação das Artes do Corpo, com habilitação em 
Dança; Rafael de Souza graduado em Artes Cênicas pela UEL-PR; e Renata Borges, formada 
em Renascimento e Terapias Integradas de Respiração pela Escola de Renascimento, 2010 e 
graduada em Comunicação das Artes do Corpo – habilitação em Performance pela PUC/SP, 






Uma vez exercendo a função, desejava ser uma diretora capaz de tirar o 
melhor de cada intérprete, achava importante que todos estivessem envolvidos e 
motivados com o processo de criação, simplesmente porque não fazia sentido, para 
mim, que alguém não tivesse voz em um processo criativo coletivo. Sabia, no 
entanto, que não bastava à discussão de ideias, era necessário irmos para a ação 
para que elas se concretizassem, consciência que me levou a focar na criação de 
procedimentos e na problematização e organização dos materiais gerados a partir 
deles.  
Junto ao desejo de construir uma história coletiva, havia muitas perguntas: 
Como criar uma dança que não fosse mera colagem de passos? Como trabalhar 
não apenas com o que era comum entre nós, mas também com as diferenças? 
Como dançar sem desprezar nosso repertório teatral? Como encontrar o público 
não especializado? Não queríamos fazer arte só para outros artistas, queríamos 
público - esta foi e ainda é uma das motivações para a criação de intervenções de 
dança. Desejávamos intervir no cotidiano das pessoas e propor um novo olhar para 
o movimento, como em Rolnik. “[...] o que o nosso corpo vibrátil nos faz descobrir é 
que o pleno funcionamento do desejo é uma verdadeira fabricação incansável 
de mundo [grifo da autora], ou seja, o contrário de um caos.” (ROLNIK, 2014, p.43) 
Hoje, pouco mais de dez anos depois, percebo que, junto à construção de 
uma poética, fomos criando também as estratégias para existirmos como coletivo 
artístico. Os modos de produção também foram inventados no percurso: criar e 
produzir são ações inseparáveis. 
         
1.2 AS CONTRIBUIÇÕES DA PERFORMANCE ART 
Dentre as muitas referências que constituem as características híbridas do 
trabalho da Cia. Corpocena, está a Performance Art, que pode ser identificada em 
várias obras, desde o processo criativo, como campo de liberdade, de hibridismo, 
de livre associação entre linguagens, materiais e/ou assuntos. E, mais 
especificamente, pela criação das muitas intervenções e performances ao longo 
dos anos. 
Como, nos anos 60, artistas colocaram em xeque a representação e 
flexibilizaram as estruturas - substituindo as grandes narrativas por falas em 




plano e, portanto, colocando “o corpo no poder” (Banes,1999) -, identifico, no 
contexto da Cia. Corpocena, algumas características presentes na Performance 
Art: a produção de linguagem e não a reprodução de linguagem; o corpo como 
elemento principal da cena trazendo a multiplicidade de vozes e a criação de 
alguns procedimentos que só acontecem na relação com o público, sendo, muitas 
das vezes, o procedimento em ação a obra em si.  
Ao longo deste texto, utilizo o termo performer para me referir aos artistas, 
embora, a cada trabalho a Cia. Corpocena repense a nomeação de acordo com as 
especificidades de cada processo/obra, tendo utilizado, ao longo dos anos, 
performer, criador-intérprete ou simplesmente elenco. Esse tipo de variação 
também acontecerá ao me referir aos trabalhos, caso em que a opção será por 
utilizar o mesmo termo utilizado pela Cia: performance, intervenção ou espetáculo.  
Ainda, para que não se confunda o performático e performativo, enfatizo que 
é o performativo que está em jogo nesta pesquisa, um corpo-pensamento que se 
coloca em ação crítica no mundo. Contextualizo o conceito de performatividade a 
partir de Setenta:  
 
Austin (1990) apresentou um estudo sobre os atos de fala (speech acts) 
vinculados à linguagem, considerando linguagem como performance. Sua 
teoria dos atos de fala parte da premissa de que falar é uma forma de 
ação. Essas ações, diferentemente de andar ou comer, são aquelas que 
só realizamos falando, tais como perguntar, afirmar, jurar, propor, 
concordar, entre outras. A linguagem, nessa teoria, é o instrumento da 
realização de tais ações que não ocorrem fora da linguagem, pois é a 
mesma que a constituí. (SETENTA, 2007, p.142) 
 
A partir da teoria de Austin, Butler (2000) vai expandir o conceito de 
performatividade. De maneira mais ampliada, vai compreender os atos de 
fala e a organização da fala uma ação não apenas fonética. Para ela, um 
ato de fala é um ato corpóreo e a força do performativo é inseparável 
dessa força corpórea. (SETENTA, 2007, p.143) 
 
1.3 INTERVENÇÃO POÉTICA, UMA OBRA EM MOVIMENTO 
Em 2010, a Corpocena estava interessada nas relações do corpo nos 
espaços de convivência e ruas da cidade, movida pela constatação de que os 
corpos são cerceados nos espaços públicos e de que esses espaços determinam 
os movimentos. Desejávamos ressignificar os espaços e inventar outros corpos 




dança como intervenção. Naquele ano, realizamos a performance Cortejo Poético8 
na Virada Cultural, como parte da programação da Casa das Rosas. Logo depois, 
por sugestão de Frederico Barbosa9, diretor da Casa das Rosas à época, fui 
conhecer a Biblioteca de São Paulo. O moderno prédio contrastava com a história 
do local que um dia abrigou o Complexo Penitenciário Carandiru. O espaço e sua 
história me despertaram o interesse em propor um projeto site specific, intitulado 
INterVENÇÃO poÉTICA. A partir dessa experiência, o espaço passou a ser um 
importante elemento de pesquisa e criação para a Cia. Corpocena, à semelhança 
do que nos diz Sirimarco: 
 
Não é possível pensar em um espaço cênico completamente esvaziado de 
ideologia, uma vez que o espaço, a priori, ocupa um lugar geográfico, que 
carrega em sua estrutura marcas de tudo aquilo que aconteceu ou 
acontece ali. Assim, quando os artistas passam a ocupar o espaço urbano 
com as propostas performáticas nos anos 1960, torna-se ainda mais 
evidente como o espaço propõe a sua dramaturgia e como novas 
propostas estão diretamente relacionadas com a percepção do público, 
que as atravessa e por elas é atravessado, de maneiras nunca antes 
experimentadas. (SIRIMARCO, 2015, p.63) 
 
 
                                               
8 Cortejo Poético fez uma travessia da Avenida Paulista (do Conjunto Nacional a Casa das 
Rosas), com paradas para dançar em alguns pontos - uma homenagem à concretude da cidade 
de São Paulo - explorando as possibilidades poéticas do corpo no espaço urbano.  
9 Frederico Tavares Bastos Barbosa (Recife, Pernambuco, 1961). Poeta, ensaísta e professor. 
Filho do crítico literário e professor João Alexandre Barbosa (1937 - 2006) e da professora e 
crítica de arte Ana Mae Barbosa (1936). Em 1967, muda-se com a família para São Paulo e 
quatro anos depois para os Estados Unidos, onde seus pais fazem cursos de especialização e 
pós-doutorado. Em 1979, retorna ao Brasil e ingressa no curso de Física da Universidade de São 
Paulo - USP, que abandona após dois anos, matriculando-se em Letras na mesma instituição. 
Em 1990, reúne seus poemas, publicados esparsamente em jornais e suplementos literários, na 
coletânea Rarefato. Atua, entre 1988 e 1993 , como crítico literário para os jornais Folha de S. 
Paulo e Jornal da Tarde. Organizador de antologias de poesia, tem poemas traduzidos para o 
inglês, catalão, espanhol e francês. Dirigiu o Espaço Haroldo de Campos de Poesia e Literatura, 





Figura 3:Cortejo Poético, 2010  Foto: Thiago Ventura Fonte: Acervo da Cia. Corpocena 
 
 
Ao propor o projeto INterVENÇÃO poÉTICA (2010) para a Biblioteca de São 
Paulo, o principal desejo era intervir no estabelecido e ressignificar e subverter o 
termo utilizado normalmente para as intervenções dos poderes institucionalizados 
que cerceiam os corpos: “intervenção policial”, “intervenção militar”, “intervenção 
cirúrgica”, “intervenção do estado” e até “intervenção divina”, para dar poder ao 
corpo criativo que intervém poeticamente no mundo, criando linhas de fuga para 
escapar dos mecanismos de controle, inventando uma nova ética e, ao mesmo 




O projeto INterVENÇÃO poÉTICA foi realizado em seis meses de trabalho, 
na Biblioteca de São Paulo10, com a criação de uma performance diferente por 
mês. A primeira delas foi intitulada A poética da biblioteca e, posteriormente 
rebatizada de Intervenção Poética (2010), essa obra continua em repertório e teve 
diversas versões desde então. Sempre a reformulamos de acordo com as 
características dos espaços, que são exploradas como estrutura dramatúrgica. É o 
espaço e seu público frequente que determinam a escolha dos textos e músicas e o 
percurso dos performers. Trata-se sempre de uma recriação, a partir das relações 
entre corpo e materiais (espaço, textos e música). 
 
 
Figura 4: A poética da biblioteca, 2010, projeto INterVENÇÃO poÉTICA|BSP   Foto: Thiago Ventura  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena 
                                               
10 A Biblioteca de São Paulo (BSP) é um equipamento da Secretaria da Cultura do Estado de 
São Paulo e fica localizada no Parque da Juventude, no terreno em que funcionou a Casa de 




INterVENÇÃO poÉTICA11 (2010) marcou a necessidade de desenvolver uma 
metodologia de criação própria da Cia. Corpocena e o início de um pensamento 
dramatúrgico que se fará presente em todos os projetos seguintes. Na minha 
trajetória em particular, marca a primeira criação após terminar a graduação em 
Comunicação das Artes do Corpo na PUC/SP, onde estudei dança e performance e 
passei a me interessar por dramaturgia, cursando todas as disciplinas que o curso 
oferecia acerca do tema (em Dança, Teatro e Performance). Significou a primeira 
forma de organização dos meus desejos artísticos, depois de uma trajetória de 10 
anos de atuação como atriz e da graduação, em negociação com os muitos desejos 
artísticos dos meus parceiros12 de Cia., quatro recém-formados cheios de ideias. A 
intensidade do processo não permitiu, naquele momento, perceber tantas potências 
a serem exploradas, talvez um pouco ofuscadas pelos tantos acordos coletivos da 
criação, de modo que o tempo foi fator determinante de muitas escolhas. 
Em 2017, a partir dessa obra, criamos Invenção Poética para o pequeno 
palco do SESC São Caetano. Pela primeira vez, esses materiais foram organizados 
para não itinerar pelo espaço e não interagir diretamente com o público. Não tendo 
o espaço como elemento principal, a construção dramatúrgica privilegiou as 
imagens e os textos como estrutura. Essa versão do trabalho abriu novos campos 
de investigação dos materiais que utilizamos desde a primeira versão (2010): o 
papel utilizado na confecção das saias, por exemplo, transcendeu o campo dos 
figurinos para o de investigação sonora e visual e tem ganhado terreno na pesquisa 
do movimento.  
Essa versão implicou em necessidades próprias, uma vez que o palco exige 
uma organização muito diferente daquela que se dá quando estamos em 
                                               
11 O projeto INterVENÇÃO poÉTICA (2010) realizado na Biblioteca de São Paulo gerou cinco 
performances a partir das relações entre corpo e espaço. Algumas das datas de apresentação 
também viraram tema de criação, gerando a necessidade de distinguir as intervenções em 
subtítulos: A Poética da Biblioteca, posteriormente, recriada para outros espaços como 
“Intervenção Poética”, “Independência” (7 de setembro), Devir Infância (12 de outubro), 111 (2 de 
novembro - sobre o massacre do Carandiru) e Espaço Entre (sobre áreas de convivência).  
12  Cristiane Santos (co-fundadora da Cia Corpocena) atriz e dançarina, cursou Comunicação 
das Artes do Corpo - PUC/SP. É formada em teatro pelo curso técnico de ator do SENAC-SP e 
como arte educadora pelo Instituto Brincante. Graduada em Letras/Universidade Anhembi 
Morumbi- SP. Luciano da Silva, graduado em Comunicação das Artes do Corpo, com 
habilitação em Dança. Renata Borges, formada em Renascimento e Terapias Integradas de 
Respiração pela Escola de Renascimento, 2010 e graduada em Comunicação das Artes do 
Corpo – habilitação em Performance pela PUC/SP, 2009. Formada pelo Teatro Escola 
Macunaíma, 2003. Valquiria Vieira (co-fundadora da Cia. Corpocena), artista do teatro e da 
dança, formada em Comunicação das Artes do Corpo - PUC/SP (Dança e Performance) e em 




deslocamento. Ao propor o roteiro itinerante, normalmente, exploro as 
possibilidades de composição com o espaço, com abertura para os encontros nada 
previsíveis com o público, gerando uma dramaturgia inevitavelmente fragmentada. 
O palco, por sua vez, exige transições mais refinadas entre uma ideia e 
outra, uma vez que o roteiro é estável, sem previsão de interferências externas, e o 
público está lá para assistir a um espetáculo, diferentemente do público da 
intervenção que, quase sempre, é um passante surpreendido pela performance. O 
roteiro em deslocamento é muito diferente de um roteiro para o palco, na medida 
em que, via de regra - no caso das intervenções -, uma ideia se constrói e se 
finaliza de acordo com os pontos escolhidos de “parada” no espaço ou dos 
encontros com os passantes. 
 
[...] uma intervenção de dança é uma “dramaturgia da urgência”, que não 
espera ficar pronta e acabada para ir ao encontro do público, sendo o 
próprio processo um acontecimento compartilhado; ela se constrói do/no 
encontro, a partir de estratégias dramatúrgicas e coreográficas 
previamente experimentadas e/ou pensadas para aquele espaço, mas a 
construção poética se dá no espaço performativo e na relação com as 
pessoas que se movem nele.  (VIEIRA, 2017, p.112) 
 
Ao cartografar os registros13 dos processos de criação da Cia. Corpocena, é 
possível observar o início da construção de uma metodologia no projeto 
INterVENÇÃO poÉTICA (2010). Esse conjunto de intervenções abriu um leque de 
possibilidades estéticas, gerando a necessidade de criar procedimentos que 
dessem conta de materializar muitas ideias diferentes em pouco tempo. Esses 
procedimentos foram reformulados e aprimorados ao longo do tempo, ganhando 
contornos mais maduros no processo de criação de Fui educado pela Imaginação 
(2012), obra na qual me debruçarei no segundo capítulo deste texto. 
 
1.4 CARTOGRAFIA DOS PROCEDIMENTOS 
Apresento, a seguir, o conjunto de procedimentos que compõe a prática 
dramatúrgica da Cia. Corpocena. Nomeio como procedimento tudo o que, em um 
processo criativo, diz respeito ao “modo de iniciar e dar continuidade a um 
                                               
13 Fundamentalmente meus cadernos de processos, vídeos e fotos de ensaios e de espetáculos 




processo, método, técnica, etc.” ou ainda “forma dinâmica pela qual um processo é 
desenvolvido e aplicado, constituindo-se no conjunto de ações que realizam o 
objetivo do processo propriamente dito.” (MICHAELIS, 2019) 
A ordem aqui adotada para apresentá-los não, necessariamente, condiz com 
a ordem observada nos processos para os quais os procedimentos foram criados, 
uma vez que há variações de um processo de criação para outro e os 
desdobramentos dependem das escolhas em cada contexto. Acredito que os 
mesmos procedimentos, se experimentados em outros corpos e contextos, possam 
gerar materiais cênicos muito diferentes dos criados pela Cia. Corpocena, além de 
servirem de inspiração para a invenção de outros caminhos.  
O mais importante aqui talvez sejam os desdobramentos em cada processo, 
uma vez que criar procedimentos, refazer perguntas e inventar estratégias para o 
corpo não se acomodar no conhecido constituem uma metodologia. O traçado 
cartográfico dos procedimentos não é a obra, mas pode oferecer pistas para 
desenhar outros percursos artísticos, e com eles, outras cartografias.  
 
Em dança, das teorias para as poéticas, bastariam alguns passos. Em um 
período de construção de poéticas-como aqui nominamos as “teorias” de 
cada criador pós-moderno, cada um deles lança mão, à sua maneira de 
instrumentos, para fazer vir ao mundo suas obras. (NAVAS, 2012, p.05) 
 
Escavar memórias - não somente por meio do que foi possível registrar em 
forma de notas, fotos e vídeos, mas também, ou, sobretudo, do que ainda 
reverbera no corpo - exigiu um trabalho de cartógrafo. Por esse motivo, escolhi a 
definição de cartógrafo, bem como a de cartografia propostas por Suely Rolnik, por 
considerar os afetos no campo da invenção:  
 
O cartógrafo é um verdadeiro antropófago: vive de expropriar, se 
apropriar, devorar e desovar, transvalorado. (grifos da autora) Está 
sempre buscando elementos/alimentos para compor suas cartografias. 
Este é o critério de suas escolhas: descobrir que matérias de expressão, 
misturadas a quais outras, que composições de linguagem favorecem a 
passagem das intensidades que percorrem seu corpo no encontro com os 
corpos que pretende entender. Aliás, “entender”, para o cartógrafo, não 
tem nada a ver com explicar e muito menos com revelar. [...] (grifo da 
autora) o que ele quer é mergulhar na geografia dos afetos e, ao mesmo 
tempo, inventar pontes para fazer sua travessia: pontes de linguagem. 





Como materializar uma ideia? Como criar? Não, não é inspiração, somente. 
É claro que os insights e a intuição fazem parte de qualquer processo criativo, mas 
materializar uma ideia exige mais do que isso. A percepção do quanto de 
metodologia se produz em um processo de criação transformou meu olhar e, a 
partir disso, o trabalho da Cia. Corpocena galgou novas etapas de amadurecimento 
artístico. Talvez, compartilhar procedimentos possa abrir espaço para o diálogo 
com outros criadores e pesquisadores e, quem sabe, incentivar que outros artistas 
compartilhem suas estratégias de criação.  
O mesmo procedimento pode gerar novas experiências cênicas e, portanto, 
possibilidades dramatúrgicas diversas, a exemplo do que diz Rolnik sobre 
cartografia:  
 
[...] pouco importam as referências teóricas do cartógrafo. O que importa é 
que, para ele, teoria é sempre cartografia - e, sendo assim, ela se faz 
juntamente com as paisagens cuja formação ele acompanha (inclusive a 
teoria aqui apresentada, naturalmente). Para isso, o cartógrafo absorve 
matérias de qualquer procedência. Não tem o menor racismo de 
frequência, linguagem ou estilo. Tudo o que der língua para os 
movimentos do desejo, tudo o que servir para cunhar matéria de 
expressão e criar sentido, para ele é bem-vindo. Todas as entradas são 
boas, desde que as saídas sejam múltiplas. Por isso o cartógrafo serve-se 
de fontes as mais variadas, incluindo fontes não só escritas e nem só 
teóricas. Seus operadores conceituais podem surgir tanto de um filme 




O trabalho de construção dramatúrgica também pode ser considerado uma 
cartografia, pois busca a cada ensaio os elementos que possam ser desdobrados, 
combinados e recombinados. A cada processo, a criação e a recombinação de 
estratégias também constroem uma nova metodologia, fazendo desse conjunto de 
procedimentos uma metodologia aberta que construirá um percurso único do 
procedimento à cena, como em Navas: “[…] podemos afirmar que na 
contemporaneidade a cada poética corresponderia um método, mesmo quando não 
sistematizado e, geralmente de forma híbrida, conjugado entre coreógrafos e seus 







1.5 PROCEDIMENTOS HERDADOS 
Conforme já definido, utilizo o termo procedimento para nomear o conjunto 
estratégias de pesquisa e criação que move a prática da Cia. Corpocena. Esse 
conjunto é composto por procedimentos inventados, combinados com outros 
adaptados e/ou inspirados em criadores que admiro que, juntos, constituem uma 
prática dramatúrgica. 
 Ao iniciar um processo de criação, antes de entrar nos procedimentos 
acerca do tema que se pretende trabalhar, gosto sempre de começar pelo corpo, 
dançar junto, fazer aulas. Frequentemente, proponho investigar o movimento a 
partir de algum dos tópicos corporais14 da Técnica Klauss Vianna, a qual me dedico 
a estudar desde 2006 e na qual, posteriormente, me especializei15. Essa técnica foi 
sistematizada em três estágios: “processo lúdico”, composto por sete tópicos 
corporais (presença, articulações, peso, apoios, resistência, oposições e eixo 
global); “processo dos vetores” e “processo criativo e/ou didático”.  Quase sempre 
escolho o tópico presença para começar e, a partir do que o movimento propõe 
como tema, os procedimentos vão sendo desenhados:  
 
Na Técnica Klauss Vianna, a Presença é, principalmente, resultado de 
estudo e trabalho. Trata-se de um estado corporal onde a atenção focada, 
permite a prontidão e o jogo cênico ou, dizendo de outra maneira, a 
conexão na ação dos atuantes, com seus parceiros, com o espaço e 
consigo mesmos.  Trata-se, portanto, de um entendimento de Presença, 
que permite o acesso a diferentes estados, consequências das conexões 
momentâneas que têm lugar em cena e no cotidiano. (NEVES, 2018) 
 
A presença como movimento é uma das ideias que mais me fascinam na 
Técnica Klauss Vianna: é como se a qualidade de presença no mundo - a atenção 
expandida no presente, em conexão com o corpo real, vivido em primeira pessoa - 
nos convocasse ao movimento, e eu acredito que convoque. Crio as primeiras 
perguntas a partir do que leio nos desejos de movimento que se apresentam nas 
improvisações. O que surge do jogo? Qual é o desejo do corpo? Quais discursos 
estão no corpo?  
                                               
14 Mais em: MILLER, Jussara. A Escuta do Corpo. São Paulo: Summus, 2007.  





As primeiras improvisações e conversas são importantes para revelar os 
desejos e inquietações que estão pulsando para cada um e, a partir disso, vamos 
trocando referências de textos, filmes, imagens ou qualquer outro material que nos 
remeta ao tema em discussão. Compartilhamos as muitas influências pelas quais 
somos atravessados ao longo da nossa trajetória na arte, da nossa formação, as 
referências de nossos mestres ou dos artistas que admiramos. Muitas vezes, 
nossas influências vêm de outras áreas/linguagens, referências híbridas que vão, 
aos poucos, desenhando proposições para serem performadas e, assim, 
adentrarmos o processo criativo e, portanto, dramatúrgico.  
Uma das estratégias utilizadas na fase inicial de um processo, quando temos 
apenas o assunto a ser investigado, é a “metodologia das perguntas”,16 de Pina 
Bausch. Gosto muito das perguntas pela possibilidade de ser surpreendida pelas 
respostas: perguntar e estar aberto para qualquer resposta é um exercício de 
quebra de expectativas, um exercício de escuta, fundamental para entrarmos em 
um processo criativo. O que está por trás das perguntas? Muitas vezes a resposta 
é uma nova pergunta, o que é igualmente potente para mover o processo. As 
perguntas contribuem para levantar o material cênico inicial, muitas vezes, gerando 
a necessidade de outros procedimentos que deem conta de problematizar e 
desdobrar esses materiais. Nem sempre este procedimento é elaborado em forma 
de pergunta, mas também de poesias, fragmentos de textos filosóficos, trechos de 
“escritas automáticas” dos intérpretes, imagens, etc.  
Outro aspecto da obra de Bausch muito instigante é a repetição17 como 
método e como diferença. A repetição de gestos ou imagens chama-nos atenção 
para o quanto nos repetimos em comportamentos e ações na vida e para a 
frequência com que ideias e imaginários insistem em reaparecer em nossos 
processos criativos.  
Embora vivamos em uma sociedade de consumo, onde a velocidade das 
informações nos dá a sensação de que tudo é descartável e substituível por algo 
mais novo, mais moderno ou mais bonito, no corpo não é bem assim que acontece. 
Por instinto de sobrevivência, o corpo busca estabilidade e economiza energia o 
tempo todo, criando rotina e, portanto, repetição de padrões. Acredito que o uso 
                                               
16 Mais em: FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal Dança-Teatro, repetição e 
transformação. São Paulo. ANNABLUME, 2007.  




consciente dessas repetições pode gerar potência de cena, como demonstrou 
Klauss Vianna, que utilizava a repetição do movimento cotidiano até que se 
transformasse em algo novo. “Klauss pesquisava exatamente esta relação entre 
estabilidade e instabilidade no corpo. Buscava instruções que possibilitassem a 
emergência do novo, a flexibilização e transformação dos padrões individuais de 
postura e movimento necessárias à criação de movimentos.” (NEVES, 2008, p.18)  
Na trajetória da Cia. Corpocena, podemos identificar, de um trabalho para 
outro, a repetição de alguns imaginários, fazendo-nos rever o assunto e aprofundar 
questões, como é o caso de devir infância (2010) e Fui educado pela Imaginação 
(2012), que transforma a memória de infância dos intérpretes em cena, ou como 
em Fernandes:  
 
No processo criativo de Bausch, a repetição não confirma nem nega os 
vocabulários impostos nos corpos dançantes. Ao invés disso, é usada 
precisamente para desarranjar tais construções gestuais da técnica ou da 
própria sociedade. A repetição torna-se um instrumento criativo através do 
qual os dançarinos reconstroem, desestabilizam e transformam suas 
próprias histórias enquanto corpos estéticos e sociais. (FERNANDES, 
2007, p.46) 
 
Considero fundamental que todos estejam envolvidos ativamente no 
processo de criação; como estratégia, lanço provocações para que todos elaborem 
perguntas: “O que você perguntaria para fulano?”, “O que você perguntaria para o 
tema x?” ou “Sobre tal assunto, o que você perguntaria pra mim?” Às vezes, a 
pergunta é colocada como tema para uma “escrita automática”, à frente será mais 
problematizada, que todos devem experimentar, outras vezes, a proposta é que a 
resposta aconteça no corpo/ação.  
Ainda sobre as questões, muitas vezes, levo uma pergunta para o ensaio 
com o intuito de propor como provocação de cena e, na hora, decido propor como 
tema para uma “escrita automática”. Sigo a intuição e, principalmente, busco refinar 
a escuta para o que se apresenta a cada encontro.  
Sempre tive uma forte relação com a escrita, pois é uma forma de eu 
organizar o pensamento. Anotar para lembrar, anotar para pensar, anotar para 
organizar… No teatro, desenvolvi o costume de ter sempre cadernos de trabalho e 
levava muito a sério os “trabalhos de mesa”, pesquisava cada referência presente 




palavras, sempre buscando sentidos que pudessem ser encarnados, que 
pudessem virar corpo/cena.  
O procedimento de escrita automática,18 muito caro para mim, foi criado 
pelos dadaístas com o objetivo de produzir material escrito por meio do fluxo do 
inconsciente, e eu utilizo como metodologia de registro das primeiras impressões 
após as improvisações. Nos processos de criação da Cia. Corpocena, a estratégia 
é de não elaborar conceitualmente uma cena logo na primeira experiência e/ou de 
colocar em discussão assuntos que ainda estão nebulosos, a partir da experiência 
no corpo. A escrita também ajuda a dar um foco para a conversa no final dos 
ensaios, pois organiza a pauta a partir do que foi investigado no corpo.  
Essa tem sido uma forte estratégia de levantamento de repertório de 
imagens a serem exploradas no processo, de forma que o fluxo de imagens de 
cada um dos intérpretes acaba por ser compartilhado verbalmente com os demais, 
ampliando as possibilidades para todos os envolvidos na criação. Muitas das 
perguntas/proposições são retiradas das escritas automáticas, cujos trechos já 
utilizamos em espetáculo, como, por exemplo, em uma cena de Fui educado pela 
Imaginação (2012), quando contávamos memórias19 de infância para a plateia: 
“Quando eu era criança... eu gostava de comer o batom de morango da minha 
mãe”; “Quando era criança... lembro-me do meu avô descascando cana para os 
netos…”; “Quando eu era criança...gostava de ver meu avô cantando…”; “Quando 
eu era criança, eu peguei piolho…” Muitas memórias apareceram ao longo do 
processo e, a cada apresentação, diferentes memórias eram compartilhadas.  
 
1.6 OS PROCEDIMENTOS INVENTADOS 
 Descrevo a seguir os procedimentos criados para explorar necessidades 
específicas dos processos de criação da Cia. Corpocena, entre os quais, escolhi 
                                               
18 Tipo de escrita que resulta da inspiração do momento, sem preparação prévia nem esquema 
de trabalho previsto, e que se assume ser imediata, espontânea e incontrolada. Tanto pode 
aplicar-se a expressão ao tipo de discurso produzido por indivíduos em estado de alucinação ou 
sob hipnose como para certo tipo de escrita desconcertada que dadaístas e surrealistas 
praticaram. O teórico do surrealismo André Breton ajudou a divulgar este tipo de escrita a que 
chamou “pensamento falado”, entendendo-se este registro como a tentativa de pôr por escrito 
pensamentos não controlados pela lógica ou pela razão. O objetivo, como em qualquer 
vanguarda literária, era o de demolir as convenções da escrita tradicional. Muitas destas 
experiências foram realizadas em grupo, como Les Champs magnétiques (1921), de Breton e 
Soupault. 




Fui educado pela Imaginação (2012), de cujos desdobramentos, até virar cena, 
trato no próximo capítulo.  
De maneira geral, os procedimentos são inventados a cada nova obra, de 
modo que as ideias vão surgindo conforme o processo se desenvolve, seja pela 
necessidade de levantar materiais cênicos ou para explorar algum aspecto de 
algum material. Algumas vezes, o procedimento, até que seja realizado como foi 
pensado, passa por ajustes, que podem acontecer na condução ou mesmo no 
tempo de exploração de um material. Podemos passar semanas trabalhando com a 
mesma questão e seus desdobramentos, a depender do quanto uma proposta 
mobiliza o grupo; às vezes a resposta gera outras perguntas ou gera um material 
que necessita ser investigado mais a fundo. 
Ao longo do processo de criação da primeira versão de Intervenção Poética 
(2010), movida pelo desejo de construir um diálogo entre poesia e dança que 
ultrapassasse o movimento a serviço de ilustrar as palavras, criei um procedimento 
para explorar esse diálogo. Queria que a palavra fosse um provocador para o 
movimento, e também movimento sonoro, para além de uma interpretação 
semântica ou do estudo de entonações. Desejava materializar em movimento o que 
a poesia me provoca como leitora: muitas possibilidades de desdobramentos de 
imagens, texturas e sensações.  
 
Ah, por uma nova sensação física 
Pela qual eu possuísse o universo inteiro 
Um uno tacto que fizesse pertencer-me, 
A meu ser possuidor fisicamente, 
O universo com todos os seus sóis e as suas estrelas  
E as vidas múltiplas das suas almas… 
(PESSOA, 2007, p.229)  
 
 
1.6.1 Poesia em movimento  
 
O procedimento poesia em movimento consiste em um jogo entre duas ou 
mais pessoas, em que um dos intérpretes explora vocalmente um texto, 
previamente selecionado, em suas potencialidades sonoras, musicais, imagéticas e 
semânticas, enquanto os demais exploram esses estímulos no movimento; depois 
se inverte a exploração, normalmente com textos diferentes. A ideia é que quem 
está explorando o texto seja um provocador para o movimento do outro, variando 




repetições, intenções, enfim, criando camadas de sentidos para além da semântica. 
Quando o jogo de fato se instaura, o movimento também se transforma em um 
provocador para a voz-palavra, gerando um diálogo contínuo em que, muitas 
vezes, não é mais possível identificar o provocador, como propõe Pavis. “A partir do 
momento em que a linguagem não é mais primariamente empregada segundo seu 
sentido, mas segundo sua textura e seu volume, ela se transforma num jogo de 
construção, manipulado como coisa e não como signo.” (PAVIS, 2008, p.222)  
Este procedimento percorreu todas as versões de Intervenção Poética, 
desde 2010, e sempre há o que explorar. Ele faz parte do processo de ensaios, 
como estratégia para refinar o jogo entre as intérpretes por meio de textos 
surpresas sorteados de livros escolhidos previamente ou não. Quando o trabalho é 
apresentado em bibliotecas, costuma ir à cena também um “sorteio com os livros”, 
como estratégia para colocar parte do acervo da biblioteca em cena.  O estado de 
presença é fundamental para que o jogo se estabeleça de forma investigativa. 
Quando o jogo não acontece, fica no campo da palavra que vira movimento, sem 
muita novidade em relação ao repertório já construído. Nesse caso, o diálogo 
acontece dentro do território conhecido para as criadoras-intérpretes, enquanto 
que, quando o jogo se instaura, seguimos por territórios inexplorados e as palavras 
viram corpo, desdobrando-se em novos e inesperados sentidos. 
 
1.6.2 Aquecimento Poético 
 Procedimento utilizado como estratégia de acionar o imaginário a cada 
ensaio, ou antes de realizar um procedimento mais complexo. Tem o objetivo de 
colocar o criador-intérprete em estado de invenção, de forma conectada ao 
universo que estamos investigando.  
Pode ser a leitura de um texto, a observação de imagens, o estímulo de uma 
música, uma textura a ser explorada, um tema para elaboração de “uma escrita 
automática” que deve ser realizada antes de entrar em cena, enfim, qualquer coisa 
que acione a memória e os sentidos na direção do imaginário que está em questão. 
Um exemplo, utilizado como preparação para a Travessia no processo de criação 
de Fui educado pela Imaginação: comer um doce, escolhido dentre várias opções 




pirulitos) e realizar uma escrita automática com o tema “Eu fui educado pela 
Imaginação por que…” 
 
1.6.3 Presente Poético 
Este procedimento consiste em uma espécie de “amigo secreto”, em que 
você deve escolher um presente para o colega sorteado previamente, a partir do 
qual ele deverá criar algo que pode ser uma cena, um desenho, um texto - não há 
formas pré-definidas nem para o presente, nem para o que se cria a partir dele. O 
presente oferecido deve ser uma provocação, escolhido com foco nas 
características do artista que o receberá e em sua trajetória no processo criativo em 
questão, com o intuito de impulsionar novas possibilidades na criação. 
 
1.6.4 Re-performance 
 Em “Sete Peças Fáceis”20 (2005), de Marina Abramovic, a artista refez cinco 
peças de outros artistas e duas de sua própria autoria. Na ocasião, nomeou como 
reencenação21. Em 2010, na retrospectiva “A Artista está presente”,22 realizada no 
MoMa em Nova Iorque, Abramovic propôs que outros performers reapresentassem 
ou reperformassem algumas de suas obras, utilizando o termo reperformance, que 
passou a nomear releituras de performances autorais de um artista por outro. Para 
a performer e pesquisadora Naira Ciotti, este tipo de performance coloca em xeque 
os conceitos de autoria e de pessoalidade na arte (Ciotti, 2008). 
No contexto da Cia. Corpocena, utilizo o mesmo termo para nomear uma 
apropriação ainda em processo, que tem, portanto, a intenção não apenas de reler 
ou reencenar, mas, principalmente, de dar continuidade ao processo de criação, 
podendo, inclusive, explodir os significados do material em questão em novas 
possibilidades de sentidos. Esse procedimento tem por objetivo fazer uma releitura 
crítica de um material cênico, explorando-o no corpo. Ao invés de discutirmos ideias 
acerca de um material, apresenta-se uma proposta na ação, como um ato 
performativo.  
Esse procedimento costuma ser utilizado como proposta de desdobramento 
das Travessias, que serão detalhadas no item 1.6.6, mas sua aplicação é versátil e 
                                               
20 Seven Easy Pieces 
21 Reenactment 




especialmente apropriada sempre que um material está estagnado ou intuo que 
haja muitas possibilidades de desdobramentos. Nesse sentido, proponho a re-
performance como possibilidade de problematização e de relações de alteridade, 
como defende Setenta. “Um trabalho performativo constrói relações de alteridade 
no trânsito e questões que incitam o processo de criação e dão lugar ao exercício 
de hipóteses no corpo.” (SETENTA, 2007, p. 145)  
 
1.6.5 Imersão  
A partir do processo de criação do espetáculo Fui educado pela Imaginação 
(2012), adotamos o procedimento de imersão23 como prática. Importante dizer que 
muitos artistas e coletivos utilizam o termo imersão para se referirem a períodos 
mais longos de dedicação a um processo criativo e/ou ensaio. No contexto da 
Corpocena, o tempo também foi o motivador, na medida em que consistiu, 
inicialmente, numa estratégia para aprofundar os materiais cênicos em encontros 
mais longos aos fins de semana. Porém, mais do que uma estratégia de 
sobrevivência para um grupo independente, esta prática possibilitou aprofundar os 
procedimentos, aproveitando o frescor da criação sem muita interferência de 
assuntos que não diziam respeito ao processo, uma vez que praticamente 
passávamos o fim de semana juntos, separando-se apenas para dormir, depois de 
um longo dia de trabalho.  
A jornada sempre exige uma preparação prévia e uma produção mais 
complexa do que um dia comum de ensaio, pois necessita de um espaço que 
abarque muitas horas de trabalho em um mesmo dia, escolha de materiais a serem 
trabalhados, organização das refeições, criação e planejamento de procedimentos, 
cronograma de trabalho, limpeza e organização do espaço.  
 
1.6.6 A Travessia 
No trabalho da Cia. Corpocena, lançamos mão do procedimento Travessia24 
quando temos um repertório considerável de materiais cênicos levantados. Por 
                                               
23 Ver exemplo de plano de imersão em Anexos.  
24 Esse procedimento foi inspirado no exercício “Peregrinação” criado por Alberto Gaus e 
Vanderli Santos do Solar da Mímica, adaptado por mim para dar forma aos materiais do 
processo de criação do espetáculo “Passagem das Horas” (2005), a partir do poema de Álvaro 




meio dele, exploramos as possibilidades de leituras dos materiais e, portanto, da 
construção da dramaturgia, contribuindo para a seleção do que será aprofundado 
até que se estruture o desenho final da obra.  
O nome Travessia vem da ideia de atravessar, revisitando o percurso da 
criação até aquele momento, passando pelos materiais e selecionando o que nos 
atravessa, mesmo que eles ainda estejam cenicamente incipientes, para 
novamente termos a oportunidade de passar por eles, de sermos atravessados por 
eles, para rever, olhar melhor e, talvez, reinventá-los. 
Esse procedimento é tão complexo em sua preparação, quanto em seus 
desdobramentos. Cada criador, individualmente, seleciona objetos e materiais que 
considera importante no processo até aquele momento, mesmo que seja apenas 
porque gostaria de explorar mais; também se pode incluir nessa seleção materiais 
que tenham a ver com universo em questão e que, por qualquer motivo, ainda não 
tenham sido explorados. Esta seleção inclui todo tipo de materiais: água, terra, 
tintas, objetos de qualquer natureza, figurinos, textos, tudo o que fizer sentido em 
relação ao universo em questão.  
O trabalho é realizado em duplas25 e/ou trios, depende de quantos 
componentes estejam envolvidos no processo. O parceiro de dupla é responsável 
por ser o “olhar de fora” e também por fazer uma seleção prévia de materiais que 
considere provocadores para o outro, com a ideia de ler atentamente o colega e 
refletir acerca de seu percurso dentro do processo para poder contribuir. Para o 
provocador também não há limitação de materiais, qualquer tipo de material pode 
ser escolhido.  
Primeiramente, são dispostos livremente no espaço cênico os materiais 
selecionados por quem irá performar a travessia; a seguir, o parceiro de trabalho dá 
suas contribuições, sem tirar ou mudar nenhum objeto de lugar, devendo colocar 
suas propostas em composição.  
A trilha sonora é um importante componente da Travessia, pois, além de 
marcar o tempo, é uma provocadora da cena, sendo selecionada, via de regra, a 
                                                                                                                                            
no processo de criação de “Ctrl + Z ou 220 lâmpadas de 1 Watt” (2009) trabalho de conclusão de 
curso em Comunicação das Artes do Corpo (Performance)|PUC-SP, com orientação de Miriam 
Rinaldi. Desde de 2010, venho aprimorando este procedimento para/com a Cia Corpocena, 
enfatizando cada vez mais a prática dramatúrgica.  
25  Este procedimento já foi realizado em diversos contextos da Cia Corpocena que chegou a ter 




partir de ideias e materiais que já estejam sendo usados. Trata-se de uma seleção 
musical e/ou sonora com uma hora de duração, mesmo tempo de duração da 
Travessia, contendo um ou mais momentos de silêncio. No processo de criação de 
Fui educado pela Imaginação (2012), contamos com a colaboração da artista 
Renata Roman26, responsável por materializar várias das ideias que estavam em 
discussão, criando algumas das paisagens sonoras que compuseram a trilha. Mais 
recentemente, em #poéticasderesistência (2016), a trilha sonora foi criada pelo 
músico Cláudio Borici Júnior27, que tocava ao vivo. Sempre insisti na duração de 
uma hora e nos momentos de silêncio: nessa extensão, por ser o tempo médio de 
um espetáculo e para que pratiquemos a escolha dos materiais é, portanto, um 
exercício dramatúrgico; quanto aos momentos de ausência de música, a finalidade 
é dar espaço para outras possibilidades e não condicionar o movimento à presença 
da música, de modo que o silêncio exista também como uma camada da 
dramaturgia.  
Como preparação, além de um aquecimento físico coletivo, preparado de 
acordo com as necessidades de cada processo, proponho um aquecimento poético 
ou sugiro que a dupla prepare um, o que, para mim, como intérprete, acaba sendo 
mais interessante, pois não premedito a experiência. A dupla também pode fazer 
interferências ao longo da Travessia, lançando perguntas, lendo textos previamente 
selecionados, que podem incluir tanto poesia, quanto textos filosóficos e até as 
escritas automáticas do próprio performer, que quase sempre oferecem pistas a 
serem exploradas.  
Tudo é registrado: além da câmera28 no tripé, faço questão de um registro 
por escrito como parte do experimento, que é realizado por uma terceira pessoa ou 
pela dupla29. Devem-se anotar imagens, sensações, ideias e referências que 
surjam a partir da apreciação, e proponho que as anotações de todos sejam muito 
detalhadas, que contenham descrição de imagens, sensações, climas que se 
                                               
26 Renata Roman é uma artista autodidata. Sua investigação transita entre as várias linguagens: 
poesia sonora, paisagens sonoras, instalações, música experimental e arte de rádio. 
27 Formado em piano erudito e MPB/Jazz pelo Conservatório de Tatuí, pesquisa improvisação e 
composição há mais de 20 anos, sua atuação no meio musical inclui: gravações de DVD’s, Cd’s, 
fonogramas publicitários, criação de trilhas sonoras de espetáculos, direção e iniciação musical e 
consultoria artística. 
28 Elemento utilizado a partir de 2011 ao longo do processo de criação do espetáculo Fui 
educado pela Imaginação. Falarei mais detalhadamente à frente.  
29 O grupo já teve cinco integrantes, possibilitando uma distribuição maior de funções. 




instauram e se transformam em cena, referências, associações, enfim, tudo o que 
for possível ler do experimento, no momento de seu acontecimento.  Mesmo 
quando não sou a dupla, tomo notas como diretora e descrevo as ações que 
considero interessantes, detalhes que possam ser desdobrados futuramente ou 
sobre algo que eu queira testar mais a fundo. 
A seguir, transcrevo30 um exemplo de registro de Travessia realizado por 
mim, como dupla de Rafael Souza no processo de criação de Fui educado pela 
Imaginação:  
 
Pega um avião de papel. Calcula para jogar (estratégias). Na sequência pega a 
arma de água e atira nos aviões. Guerra!? 
Voa com um lençol/avião. 
Peteca - objeto com “vida própria”. Vira cocar, vira penacho… 
Lençol, cobre-se. Imagem do medo e do pesadelo. 
Brinca com o papel-higiênico. Dança com o papel. Parece uma noiva. Lindo! 
(nesse momento a música de fundo: piano + vento) 
Brinca com o “barangandan” e com o apito indígena, ao mesmo tempo. Parece um 
pássaro. 
Usa o “chapéu de plástico” no balão, vira um boneco soldado. Brinca. Às vezes, o 
balão fica na frente do rosto, parecendo uma máscara. 
Manipula o urso que carrega o balão. Balão voa e carrega o urso. 
Aviões… 
(notas de Valquiria Vieira, procedimento Travessia|Rafael Souza, 2012) 
  
Depois de viver a Travessia, quem a performou também registra por escrito, 
caso em que proponho o procedimento de escrita automática, com o objetivo de 
registrar as sensações do performer logo após a experiência, como um exercício de 
síntese. No processo de criação de Fui Educado pela Imaginação o tema escolhido 
foi: “Quando eu era criança…” 
Como disse, esse procedimento tornou-se chave nos processos da Cia. 
Corpocena, pois, ao mesmo tempo em que oferece um espaço de descobertas 
para cada performer, individualmente, organizando sua trajetória como criador 
dentro do processo, impõe uma seleção rigorosa dos materiais, reorganizando o 
                                               




todo a partir de desdobramentos inesperados de materiais que já estavam no 
processo ou da chegada de novos, como se, a partir dessa experiência, tivéssemos 
definidas as peças de um grande quebra-cabeça.    
A partir do processo de criação de Fui educado pela Imaginação (2012), o 
procedimento se tornou fundamental na construção dramatúrgica dos trabalhos da 
Corpocena. Quase sempre, a partir dele, os materiais já conhecidos do processo 
ganham novos sentidos e combinações, selecionando o que será aprofundado. Por 
isso, num primeiro momento, deixo de lado materiais que foram ignorados na 
Travessia, o que não significa que não possam ser retomados em outra etapa do 
processo.  
A Travessia costuma oferecer um panorama geral do quanto o processo 
caminhou até ali, ao nos convocar a rever o percurso e a tomar consciência dele 
para seguir. É uma experiência que oferece um método para a errância e, ao 
mesmo tempo, costuma fortalecer o processo pela apropriação dele, como em 
Lepecki: 
 
[...] permitam-me somar a esses modos de navegar sem bússola um afeto 
que chamaria de persistência ética; um desejo de seguir sem precisar 
saber para onde nos dirigimos, de modo que juntos possamos construir 
aquilo que não sabemos o que pode ser. Aqui, estamos perto da noção 
situacionista de dèrive (deriva) como prática de cartografias imanentes a 
uma situação (que está sempre em movimento). Acredito que a 
dramaturgia processual deve sempre invocar e promover esse tipo de ir 
sem saber, esse errar que vaga, como método rigoroso. (LEPECKI, 2016 
p.67) 
 
 Para o encontro seguinte à Travessia, proponho que cada intérprete 
apresente uma síntese de até cinco minutos de sua própria travessia: cada um 
deve organizar o experimento em forma de cena31, sendo, portanto, uma proposta 
de recorte dramatúrgico. Ainda como desdobramento desse procedimento, 
proponho que cada intérprete recrie algo do outro, uma re-performance 
(procedimento descrito no item 1.6.4), a partir de qualquer coisa que tenha 
despertado interesse, podendo ser uma composição entre materiais de mais de 
uma travessia. A ideia, nesse caso, é que cada um possa explorar em seu próprio 
corpo uma possibilidade que viu de fora, mas que o colega fez escolhas que o 
levou por caminhos diferentes.  A contribuição dramatúrgica, assim, acontece no 
                                               




corpo e, quase sempre, amplia os significados dos objetos e materiais em 
exploração ou dá continuidade a uma cena. 
  
1.7 ESTRATÉGIAS DE TRABALHO 
 Gostaria de dissertar ainda, acerca de algumas estratégias de trabalho que 
passaram a compor uma metodologia de criação e que, inevitavelmente, 
reverberaram na minha maneira de criar dramaturgia.  
  
1.7.1 A câmera como parceira na direção e na construção dramatúrgica 
 Em 2011, durante o processo32 de criação do espetáculo Fui educado pela 
Imaginação, adquiri uma câmera fotográfica que filma em boa qualidade, ao menos 
para fins de pesquisa; a partir de então, ganhei uma nova e importante parceira nos 
processos criativos, que me possibilitou exercer o “olhar de fora” da direção. As 
propostas de cena passaram a ser registradas com a câmera posicionada no tripé. 
Passei a rever os ensaios, não mais apenas a partir das minhas notas no diário de 
bordo. Pude levar para  estudar em casa os esboços de cenas e, a partir deles, 
reformular os procedimentos de criação, definindo com mais clareza os pontos em 
que seria necessário um aprofundamento técnico e, principalmente, passei a 
enxergar novas possibilidades de desdobramentos dramatúrgicos.  
Os ensaios passaram a ser mais organizados e produtivos, pois o vídeo 
ajudava a escolher com mais clareza os focos de atenção e a planejar os encontros 
mais em acordo com as necessidades de cada processo. Na fase de levantamento 
de materiais, rever os ensaios me possibilita estudar cada cena por um viés mais 
pragmático, um olhar mais técnico e organizativo do que quando estou na sala de 
ensaio experimentando, onde as funções de intérprete, diretora e dramaturga se 
misturam.   
Essa parceria ampliou os meus recursos também na hora de desenhar os 
roteiros, pois o vídeo me permite estudar um plano de sequências das cenas, como 
no cinema, repensar a ordem dos materiais, estudar possibilidades de ligação e de 
repetição de cenas e/ou ações. Ao assistir aos registros, estudo os movimentos, os 
sentidos, os desenhos de cena, as sequências das ações, a trilha sonora, enfim, 
                                               




todos os elementos cênicos que compõem ou poderão compor a trama 
dramatúrgica. O vídeo possibilita, ainda, comparar mais de uma versão da mesma 
cena: às vezes, a diferença está em um detalhe que surgiu de um ensaio para outro 
e que na hora não parecia relevante, mas que, ao rever, de fora da cena, consigo 
identificar e retomar.  
Tive que superar a fase de criticar minha autoimagem para explorar esse 
recurso em suas potencialidades e reconhecê-lo como um poderoso material de 
estudo para a construção dramatúrgica. Foi necessário olhar criticamente e 
problematizar as imagens em relação à minha percepção da cena e dos demais 
intérpretes, pois a câmera revela, mas também engana em muitos aspectos, por 
impor a frontalidade que, talvez, não acontecesse se ela não estivesse colocada 
em um tripé. Foi preciso levar em consideração que o fato de não ter alguém atrás 
da câmera impede de explorar os recursos audiovisuais de aproximação dos 
detalhes, o que acaba eliminando as sutilezas dos movimentos e outros detalhes 
de expressão, que são muito importantes para a construção dramatúrgica de uma 
obra cênica.  
Contudo, a câmera tornou-se um elemento fundamental no processo de 
criação e pesquisa da Cia. Corpocena, como uma importante aliada na direção e 
dramaturgia dos trabalhos, além de ter gerado um acervo de materiais de estudos 
que poderá ser desdobrado no futuro.   
 
1.7.2 A rua como experiência dramatúrgica 
A rua e outros espaços de circulação de pessoas sempre estiveram no 
campo de interesse da Cia. Corpocena, como matéria de criação e local de teste 
dos procedimentos previamente testados em sala de trabalho. Ir para a rua é 
sempre uma estratégia de encontro com o público durante o processo de criação. 
Mesmo quando o trabalho não é pensado para o espaço aberto, em certa altura do 
processo, organizamos um procedimento para irmos ao encontro das pessoas e 
dos espaços em busca de problematizar o material criado a portas fechadas. A 
experiência da rua sempre devolve algo para a sala de trabalho, quase sempre 
novas e preciosas perguntas. 
Um exemplo emblemático desses experimentos aconteceu no processo de 




procedimento que realizávamos com um megafone, nomeado como 
Proclamações33, para a rua (Avenida Paulista), em 15 de novembro de 2015, dia de 
diversas manifestações favoráveis e contrárias ao impeachment da presidenta 
Dilma Roussef. Descobrimos que se tratava de uma performance autônoma e que, 
como já desconfiávamos, ela estava deslocada do espetáculo, apesar da 
aproximação temática.  
A proximidade com o público gerou estados corporais para as performers e 
camadas de leituras que não existiam na sala de ensaio, percebemos que não era 
algo para ser fruído a distância e que era potente que o embate corporal entre as 
performers reverberasse também no público entorno. A experiência na rua 
transformou o procedimento em uma performance autônoma, para a qual 
mantivemos o nome Proclamações e optamos pelas vestimentas urbanas utilizadas 
no procedimento teste.  Posteriormente, essa performance foi realizada no foyer do 
teatro do SESC Ipiranga. 
O espaço é sempre um desafio, por não ser estático, pois o movimento das 
pessoas gera instabilidade no plano de ação da performance. Co-criar com o 
espaço é dar-lhe possibilidades infinitas, é intervir no estabelecido e colocar o corpo 
em estado de invenção, como em Huzinga:  
 
A limitação no espaço é ainda mais flagrante do que a limitação no tempo. 
Todo jogo se processa e existe no interior de um campo previamente 
delimitado, de maneira material ou imaginária, deliberada ou espontânea. 
Tal como não há diferença formal entre o jogo e o culto, do mesmo modo o 
"lugar sagrado" não pode ser formalmente distinguido do terreno de jogo. A 
arena, a mesa de jogo, o círculo mágico, o templo, o palco, a tela, o campo 
de tênis, o tribunal etc., têm todos a forma e a função de terrenos de jogo, 
isto é, lugares proibidos, isolados, fechados, sagrados, em cujo interior se 
respeitam determinadas regras. Todos eles são mundos temporários 
dentro do mundo habitual, dedicados à prática de uma atividade especial. 
(HUIZINGA, 2000, p.11) 
 
 
O que me move a dançar na rua e em outros espaços “não teatrais” é o 
desejo de subversão dos padrões de comportamentos impostos aos corpos e a 
possibilidade do encontro:  
 
                                               





No encontro, os corpos, em seu poder de afetar e serem afetados se 
atraem ou se repelem. Dos movimentos de atração e repulsa geram-se 
efeitos: os corpos são tomados por uma mistura de afetos. Eróticos, 
sentimentais, estéticos, perceptivos, cognitivos... (ROLNIK, 2014, p.31) 
 
1.7.3 O jogo como procedimento dramatúrgico 
 
Torna-se, portanto, conveniente investigar a natureza da criação poética. 
De certo modo, este problema toca o próprio cerne de qualquer discussão 
das relações entre o jogo e a cultura porque, enquanto nas formas mais 
complexas da vida social a religião, o direito, a guerra e a política vão 
gradualmente perdendo o contato com o jogo, que nas fases mais antigas 
se revestia da maior importância, a função do poeta continua situada na 
esfera lúdica em que nasceu. E, na realidade, a poiesis é uma função 
lúdica. (HUIZINGA, 2000, p.88) 
 
 Nunca tive aptidão para os jogos esportivos, sempre os achei pouco 
criativos e muito violentos. Na infância, preferia os jogos de raciocínio, em especial 
os de tabuleiro e os jogos da memória - desses últimos eu gosto até hoje, pois me 
agrada a ideia de memorizar uma imagem pela sua disposição no espaço. Mas o 
que eu gostava mesmo era de inventar jogos, pelo fato das regras fazerem parte da 
invenção e do resultado não ser dado a priori, mas criado na ação. Quando ganhar 
ou perder importa menos do que a invenção e a possibilidade de um elemento novo 
surgir, surpreendendo os jogadores. Esses jogos sempre estiveram entre minhas 
brincadeiras prediletas e os identifico em meu modo de criar, como em Huizinga:  
 
É talvez devido a esta afinidade profunda entre a ordem e o jogo que este, 
como assinalamos de passagem, parece estar em tão larga medida ligado 
ao domínio da estética. Há nele uma tendência para ser belo. Talvez este 
fator estético seja idêntico aquele impulso de criar formas ordenadas que 
penetra o jogo em todos os seus aspectos. As palavras que empregamos 
para designar seus elementos pertencem quase todas à estética. São as 
mesmas palavras com as quais procuramos descrever os efeitos da 
beleza: tensão, equilíbrio, compensação, contraste, variação, solução, 
união e desunião. O jogo lança sobre nós um feitiço: é "fascinante", 
"cativante". Está cheio das duas qualidades mais nobres que somos 
capazes de ver nas coisas: o ritmo e a harmonia. (HUIZINGA, 2000, p.11) 
 
 
Em 2014, ao longo do processo de escrita da monografia da especialização 
em Técnica Klauss Vianna cursada na PUC/SP, percebi que, em meus registros 
acerca das criações da Cia. Corpocena, a palavra jogo aparecia para nomear 




os intérpretes”, termo comumente utilizado no teatro para falar da relação entre 
atores/personagens, e “jogo como sinônimo de composição”. A partir de então, 
tomei consciência do quão lúdico é meu modo de dirigir e de criar os procedimentos 
e passei a observar que, de fato, o jogo aparece de diversas formas no trabalho da 
Cia. Corpocena, em todo o processo de criação, como uma característica 
dramatúrgica, intrínseca à construção poética: 
 
Enumeremos uma vez mais as características que consideramos 
próprias do jogo. É uma atividade que se processa dentro de certos 
limites temporais e espaciais, segundo uma determinada ordem e 
um dado número de regras livremente aceitas, e fora da esfera da 
necessidade ou da utilidade material. O ambiente em que ele se 
desenrola é de arrebatamento e entusiasmo, e toma-se sagrado ou 
festivo de acordo com a circunstância. A ação é acompanhada por 
um sentimento de exaltação e tensão, e seguida por um estado de 
alegria e de distensão. Ora, dificilmente se poderia negar que estas 
qualidades também são próprias da criação poética. A verdade é 
que esta definição de jogo que agora demos também pode servir 
como definição da poesia.  (HUIZINGA, 2000, p.97) 
                                
 
A “cena como jogo” ou o “jogo como cena” coloca-nos diante do inesperado, 
do risco, diante de algo que está presente, mas não vemos, contudo, poderá tornar-
se visível quando posto em relação. Mas, para jogar é necessário estar em estado 
de presença, atento às possibilidades poéticas que nascem do encontro. Nesse 
sentido, as regras são criadas a priori, mas os sentidos emergem do jogo, seja na 
relação entre os intérpretes ou na relação com o público, como nos exemplos 
apresentados a seguir: 
 
Exemplo 1 - Intervenção Poética 
Em Intervenção Poética (2010) as intérpretes constroem uma trajetória no 
espaço a partir das possibilidades de composição com a arquitetura e a 
movimentação dos passantes. Como recurso de comunicação direta com o público, 
são utilizados trechos da poesia de Fernando Pessoa, no heterônimo Álvaro de 
Campos. Houve ocasiões em que pessoas do público responderam aos textos 
contando histórias pessoais, estabelecendo um desafio aos performers. Nesse 




estratégias utilizadas é o procedimento poesia em movimento, descrito 
anteriormente no Capítulo 1, tópico 1.5.1.   
O trabalho é estruturado pelas regras do jogo de improvisação e pelo 
percurso a ser realizado no espaço, que sempre é pré-definido por um roteiro, do 
qual faz parte algum momento em que alguma característica do espaço é matéria 
dramatúrgica a ser destacada.  
 
 






Figura 6: Intervenção Poética, jogo com livros do acervo do Sesc Ipiranga, 2017 Foto: Patrícia Santos    




 Na imagem anterior, vimos um momento em que o jogo com os livros poesia 
em movimento nos trouxe uma poética das imagens que, nesse caso em 
específico, proporcionou um divertido jogo de máscaras.  
 
 
Exemplo 2 - Devir Infância 
Em Devir Infância (2010), o jogo é a estratégia de diálogo com o espaço e 
um convite à participação do público. A performance é composta por jogos e 
brincadeiras conhecidas, como “Estátua” e “Guerra de Aviões”, e outras que 
convidam o público a olhar mais de perto, como utilizar um lençol como  carrinho 
para carregar crianças ou criar histórias com um vestido muito  maior que o próprio 
tamanho.   
O grande desafio era encerrar cada jogo e seguir para o próximo do roteiro 






Figura 7: devir infância, brincadeira de Estátua, 2010 Foto: Juliana Baraúna  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena 
 
Exemplo 3 - Fui educado pela Imaginação 
Fui educado pela Imaginação (2012) fala do universo das brincadeiras 
infantis, num jogo entre memória e imaginação dos artistas, levando à cena 
brincadeiras conhecidas e outras inventadas em composição com pequenas 
fábulas de medo, heroísmo e fantasia. Os procedimentos testam os limites e as 
possibilidades dos corpos em movimento: saltar, pular, rastejar, vencer obstáculos, 
desafiar o outro a ir além. Entre os jogos, está uma guerra de aviões de papel com 






Figura 8: Fui educado pela Imaginação, guerra de aviões, 2012 Foto: Thiago Ventura  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
Os corpos em jogo tecem uma dramaturgia do movimento, revelada pela 
construção de cada brincadeira. No caso da guerra de aviões, por exemplo, é 
tecida pelas estratégias de defesa e ataque e pela relação de cumplicidade que se 






Figura 9: Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura. Fonte: acervo da Cia. Corpocena.  
 
A dramaturgia dessa peça é tecida por diversos tipos de jogos e 
brincadeiras, como veremos mais detalhadamente no segundo capítulo. 
 
Exemplo 4 - #poéticasderesistência 
Nem sempre o jogo explora os aspectos lúdicos da diversão, ele pode ser 
utilizado para criar tensão. Trago como exemplo, o espetáculo 
#poéticasderesistência (2016), onde o jogo é o mediador do embate corporal entre 
as intérpretes.  
A regra de um dos procedimentos é impedir uma à outra de realizar sua 
trajetória livremente, utilizando, como estratégia de interrupção, derrubar, carregar, 





     Figura 10: #poéticasderesistência, 2018 Foto: Letícia Pinto Fonte: acervo da Cia. Corpocena 
 
 
Não é apenas exterior a afinidade existente entre a poesia e o jogo; ela 
também se manifesta na própria estrutura da imaginação criadora. Na 
elaboração de uma frase poética, no desenvolvimento de um tema, na 
expressão de um estado de espírito há sempre a intervenção de um 
elemento lúdico. [...] Subjacente a toda escritura criadora está sempre 
alguma situação humana ou emocional suficientemente intensa para 
transmitir aos outros essa tensão. [...] Em termos gerais, pode-se dizer que 
essas situações surgem do conflito ou do amor, ou da conjunção de 
ambos. Ora, tanto o conflito quanto o amor implicam rivalidade ou 
competição, e competição implica jogo. (HUZINGA, 2000, p.97) 
 
Para terminar a análise dos exemplos, destaco o apontado por Huzinga 
(2000, p.115), que afirma que a ludicidade é inerente a todas as formas de 
expressão poética, sendo a dança “a forma perfeita do próprio jogo” (2000, p.119). 
Contudo, a presença de elementos lúdicos não prescinde de rigor. Embora 
possa se pensar o contrário, no caso da improvisação, as regras são o campo da 
liberdade. Quando estão firmemente desenhadas, são elas que nos propõem os 




fundamental que se tenha rigor com as regras, bem como, com a delimitação do 
espaço para não se deixar escapar a potência dramatúrgica do jogo.  
 
A improvisação é basicamente relação. Na dança, o movimento 
improvisado emerge da relação com o ambiente-corpos, espaço, sons. A 
intensionalidade pode descrever o tipo de relação que ocorre em uma 
improvisação, pois, não sendo, necessariamente consciente, está presente 
em respostas involuntárias ou automáticas a estímulos externos. 
Percepção, emoção, memória e, portanto, movimento, exibem 
intensionalidade e são a matéria prima da improvisação. (NEVES, 2010, p. 
103) 
 
É na ação que os sentidos se constroem e se desdobram, garantindo a 
manutenção do jogo como tal. Ressalto, ainda, que, quando optamos pelo jogo 
como procedimento dramatúrgico, ensaiar é jogar, portanto, os ensaios têm por 
objetivo ampliar o repertório de movimentos que surgem do embate com as regras 
e, principalmente, reelaborá-las a partir da prática, se for necessário, fazendo com 
que elas sejam apropriadas por todos os jogadores-performers. A busca, então, é 
por abrir espaço para a dimensão subjetiva, pois, embora as regras permitam a 
repetição do jogo, o acontecimento será sempre único, composto pela subjetividade 
dos jogadores.  
Não se pode prever o desenho final de uma cena pautada pelo jogo, mas a 
criação das regras indica uma estética a priori e, sendo o procedimento 
dramatúrgico, oferece pistas acerca do universo que se pretende construir. Como 
nos exemplos há pouco colocados, os jogos são diferentes entre si e criam, 
inevitavelmente, dramaturgias diversas: interceptar insistentemente a trajetória de 
alguém, como em #poéticasderesistência (2016), vai, aos poucos, construindo uma 
atmosfera opressora que é muito diferente do clima de surpresa e descontração 
criado em torno de surpreender alguém com a palavra de ordem “Estátua!” em 
devir infância (2010) ou mesmo de estabelecer uma guerra de aviões como em Fui 
educado pela Imaginação (2012), que costumava envolver adultos e crianças no 
prazer de brincar, fosse na ação direta de jogo ou como espectador da brincadeira. 
Mesmo quando não se trata de improvisação, a construção dramatúrgica nos 
coloca em situação de jogo com as diversas pistas, referências e fragmentos que 




processo e, na medida em que o jogo acontece, a obra vai ganhando forma e 
transformando o jogo.   
Muitos dos procedimentos descritos ao longo deste capítulo são realizados 
em conjunto, fortalecendo-se mutuamente, a exemplo da Travessia que envolve 
vários outros procedimentos para que aconteça em sua máxima potência ou a 
importância dos procedimentos que não são cênicos, como é o caso da utilização 
sistemática da câmera, mas que reverbera na construção cênica, passando a 
compor a metodologia de trabalho da Corpocena. Como propõe Bleeker, trata-se 
de estratégias de materialização do pensamento: 
 
Conceber dança e performance como processos do pensamento 
realizados na prática material é reconhecer uma tendência para conceber 
as criações não pelo que podem representar, mas por como podem 
encenar ideias formuladas na prática performativa. Tais desenvolvimentos 
estão relacionados, de muitas maneiras, a uma compreensão do trabalho 
artístico como pesquisa. (BLEEKER, 2016, p.154) 
 
Detalhar esses procedimentos visa a compartilhar as estratégias de 
pesquisa e criação que caracterizam a prática dramatúrgica da Cia. Corpocena e a 















Capítulo 2 - DO PROCEDIMENTO À CENA 
 
Restaria saber quais são os procedimentos do cartógrafo. Ora, estes 
tampouco importam, pois ele sabe que deve “inventá-los” em função 
daquilo que pede o contexto em que se encontra. Por isso ele não segue 
nenhuma espécie de protocolo normalizado (grifo da autora). (ROLNIK, 
2014 p.66) 
 
Ao longo deste capítulo, exploro alguns exemplos de materiais cênicos do 
processo de criação do espetáculo Fui educado pela Imaginação (2012), da Cia. 
Corpocena, e o seu percurso do procedimento à cena, utilizando fotos, referências 
e registros dos cadernos de processo, com base nos procedimentos já descritos no 
capítulo 1. Pretendo, com isso, evidenciar o percurso dramatúrgico de um material 
cênico, desde o surgimento do fragmento - ou, como nem sempre é possível 
precisar o momento exato do surgimento de uma ideia, desde quando identificamos 
seu potencial - e seus desdobramentos até consolidar-se como cena, como em 
Louppe:  
 
A poética procura circunscrever o que, numa obra de arte, nos pode tocar, 
estimular a nossa sensibilidade e ressoar no imaginário, ou seja, o 
conjunto das condutas criadoras que dão vida e sentido à obra. O seu 
objecto não é somente a observação do campo onde o sentir domina o 
conjunto das experiências, mas às próprias transformações desse campo. 
O seu objecto, como o da própria arte, engloba simultaneamente o saber, 
o afectivo e a acção. Contudo, a poética tem uma missão ainda mais 
singular: ela não diz somente o que uma obra de arte nos faz, ela ensina-
nos como o faz. (LOUPPE, 2012 p.27) 
 
Os exemplos trabalhados ao longo deste capítulo descrevem os 
desdobramentos dramatúrgicos dos procedimentos utilizados nessa criação, 
apresentando algumas trajetórias em que a experiência consolidou-se em cena, 
não havendo, portanto, a intenção de estabelecer uma relação de causa e efeito 
com os procedimentos, uma vez que chegar à cena não significa um percurso 
linear, tampouco objetivo. Muitas vezes, o processo dá muitas voltas até 
reconhecermos um material que apareceu há semanas e/ou meses e não pareceu 
significativo no momento de sua chegada. A cada experimento, o material cênico 




A diferença entre dançar performativamente e dançar performaticamente 
repousa no modo de organização do pensamento e das ideias no corpo. 
Na representação performática, a organização parece ser sinônimo de um 
hábito de ordenação, com uma certa previsibilidade. Na representação 
performativa, esta ideia de organização desaparece. Como se trata de um 
ato de fala que existe na e como linguagem, cada proferição precisa 
buscar a sua organização. (SETENTA, 2007, p. 145) 
 
Analisar a construção da obra Fui educado pela Imaginação a posteriori 
requereu um distanciamento para me desprender da obra em si e tornar possível 
desmontá-la e reconstruí-la entre o que é memória, olhar técnico e a elaboração 
crítica de cada procedimento. Vez ou outra, “tropecei” em materiais preciosos que 
ficaram para trás, seja porque não fizeram muito sentido para mim naquele 
momento ou porque não fui capaz de ler as possibilidades de composição naquele 
contexto. Contudo, o que importa, aqui, são os procedimentos que permaneceram 
no trajeto, chegando à cena concretizados como obra de dança, como em Salles:  
 
O olhar científico procura por explicações para o processo criativo que 
esses documentos guardam. Daí sua simples descrição ser insuficiente. 
Retira-se, da complexidade das informações que oferecem, o sistema 
através do qual esses dados estão organizados. Para se chegar a 
sistemas e suas explicações, descreve-se, classifica-se, percebe-se 
periodicidade e, assim, relações são estabelecidas. É feito, desse modo, 
um acompanhamento crítico-interpretativo dos registros. O movimento do 
olhar nasce no estabelecimento de nexos entre os vestígios. O interesse 
não está em cada forma mas na transformação de uma forma em outra. 
Por isso, pode-se dizer que a obra entregue ao público é reintegrada na 
cadeia contínua do percurso criador. (SALLES,1988 p.19) 
 
Salles (1988, p.25) analisa o processo criativo como já contendo valores 
artísticos, por se trabalhar com as hipóteses e aproximações do que viria a ser a 
obra. Também me deparei com outras possibilidades do que poderia ter sido a obra 
Fui educado pela Imaginação (2012): algumas de que tomei consciência na época 
e, portanto, não foram escolhidas conscientemente, e outras que só agora percebo, 
com meu repertório atual.   
Surpreendentemente, em muitos momentos, a sensação era de estar em um 
processo de decifração, mesmo o objeto em questão sendo uma obra da qual 
participei em todas as etapas da criação e os cadernos de processo analisados 
tendo sido predominantemente os meus. As anotações dos meus cadernos de 




de modo que a cartografia dos fragmentos foi mediada pela memória para ser 
possível organizar os procedimentos aqui apresentados.  
 
2.1 OS DESEJOS QUE MOVERAM A CRIAÇÃO 
Sempre me intrigou que a maior parte da produção de artes da cena voltada 
ao público infantil não envolva pesquisa de linguagem, como se as crianças não 
fossem capazes de ler algo mais elaborado ou, pior, como se para esse público não 
fosse necessário dar importância a elementos de complexidade simbólica. 
Majoritariamente, os trabalhos são baseados em personagens de desenhos da 
moda e/ou clássicos com uma abordagem rasa, quase boba, sem levar em 
consideração a incrível capacidade de imaginar que as crianças têm.  
Ao longo da minha trajetória como atriz, recusei muitos convites para fazer 
peças infantis, simplesmente porque não me identificava com as propostas, tendo 
sempre a sensação de subestimar a inteligência das crianças. Por outro lado, como 
público, assisti a obras incríveis, que iam à contramão do mercado de consumo, as 
quais pareciam ter algo em comum: aproximação com o universo das crianças. E 
foi esse desejo de aproximação que me moveu a propor que a Cia. Corpocena se 
aventurasse nesse universo. 
A frase Fui educado pela Imaginação abre uma das estrofes do poema 
“Passagem das Horas”,34 de Fernando Pessoa, no heterônimo Álvaro de Campos, 
escolhida para nomear o projeto com a hipótese de mudar, caso aparecesse outro 
título que melhor representasse nossos desejos. Porém, à medida que o processo 
avançava, esse nome fazia mais sentido. Gostava muito de Imaginação como um 
nome próprio, por dar a ideia de ser uma pessoa, uma espécie de maga poderosa 
ou uma sábia anciã que pudesse nos mostrar o mundo.  
Ao mergulharmos nesse processo, que teve como temática as brincadeiras 
inventadas na infância, lembro que o principal desejo era criar uma obra que não 
subestimasse a capacidade de fruição das crianças e que falasse também com a 
                                               
34 “Fui educado pela Imaginação,  
Viajei pela mão dela sempre, 
 Amei, odiei, falei, pensei sempre por isso,  
E todos os dias têm essa janela por diante,  




memória dos adultos. Desejávamos viver e proporcionar ao público uma 
experiência de invenção para todas as idades.  
Juntos no desejo de estar em “devir infância”, Cristiane, Rafael e eu, 
partimos35 em busca de encontrar a Dona Imaginação. 
 
2.2 ADENTRANDO O PROCESSO DE CRIAÇÃO 
 
Que tipo de corpo se encontra em jogo neste momento? É essencial que 
esta questão primordial anteceda qualquer leitura de um projeto 
coreográfico. (LOUPPE, 2012, p.78) 
 
 
Diante da necessidade de estarmos ágeis, permeáveis e em prontidão para 
o jogo, nos aprofundamos nos estudos da Técnica Klauss Vianna, mais 
precisamente nos tópicos de movimento articulação e apoios, a partir dos quais 
estudávamos estratégias de transição de níveis por diversos caminhos e 
velocidades. Também havia uma especial atenção para os movimentos dos pés, 
como base e como impulso para o movimento.  
A cada encontro, reservávamos um tempo para brincar e um de nós três 
levava um jogo, conhecido ou inventado, não importava. Poderia ser algo que 
brincávamos quando criança ou não. Muitas das brincadeiras eram procedimentos 
criados para nossos alunos36 de dança. E, a cada vez que identificávamos a 
potência cênica de algum jogo, o incorporávamos na rotina de ensaios, como, por 
exemplo, o “abaixa, abaixa, aumenta, aumenta”37, jogo em que dois participantes 
seguravam uma corda ou faixa enquanto o terceiro deveria criar estratégias para 
                                               
35 Naquele momento o grupo era formado por três integrantes: Cristiane Santos (co-fundadora 
da Cia. Corpocena), atriz e dançarina, cursou Comunicação das Artes do Corpo - PUC/SP. É 
formada em teatro pelo curso técnico de ator do SENAC-SP e como arte educadora pelo Instituto 
Brincante. Graduada em Letras/Universidade Anhembi Morumbi- SP. Rafael de Souza, 
graduado em Artes Cênicas pela UEL-PR, e eu, Valquiria Vieira, artista do teatro e da dança, 
formada em Comunicação das Artes do Corpo - PUC/SP (Dança e Performance) e em teatro 
pelo curso técnico de ator do SENAC-SP. Próximo da estreia de Fui educado pela Imaginação, 
em 2012, ingressei no Curso de Especialização em Técnica Klauss Vianna|PUC-SP.  
 
36 Na época, eu atuava como educadora de dança do Programa Fábricas de Cultura do 
Governo do Estado de São Paulo. As Fábricas são espaços culturais localizados em áreas de 
vulnerabilidade social que oferece acesso gratuito a diversas atividades artísticas, com foco em 
crianças e jovens com idade entre 8 e 18 anos. No mesmo período, a Cristiane Santos atuava 
como educadora do Programa Tempo de Escola de São Bernardo do Campo, um programa 
de educação em tempo integral que visava estender o horário de aula de crianças e 
adolescentes, oferecendo atividades educativas (esporte, cultura e lazer).  




passar por baixo dançando, utilizando músicas como provocador rítmico; “brincar 
de ser coisas”38, em que  experimentávamos realizar o movimento de objetos, como 
bexigas murchando, bolinhas de sabão, tecidos, fitas, entre outros; também 
testamos ser animais e outros objetos que não fazem parte do universo da criança, 
como cobra, onça, máquina de lavar e liquidificador. Como propõe Louppe, todas 
essas estratégias foram testadas em busca de responder à questão “que corpo de 
criança?”, para cada um de nós, naquele momento:  
 
A questão “que corpo?”, repetida ao longo de toda a obra coreográfica 
contemporânea, ultrapassa o território da dança. Em primeiro lugar, devido 
à sua própria história, através da enumeração de diferentes “corpos”, cada 
um deles correspondente a um pensamento sobre o corpo de cada um. A 
questão relativiza-se e liberta-nos da presença de um corpo absoluto, 
universal e unívoco, um verdadeiro fantasma conceptual, cuja visão 
essencialista permanece em algumas obras que têm a dança como objeto. 
Todo o sentido da dança contemporânea consiste, muito pelo contrário, na 
libertação do fantasma de um corpo de origem, entendendo em que 
medida o trabalho da dança implica uma longa procura de um corpo em 
devir. (LOUPPE, 2012, p.83) 
 
 
Durante esse processo, o brincar fez parte da nossa rotina como forma e 
matéria de criação, na busca por uma infância em devir. Em paralelo, demos início 
às primeiras improvisações e escritas automáticas, na tentativa de responder a 
algumas perguntas, como as descritas a seguir, que foram retiradas de meu 
caderno de trabalho.          
 
2.2.1 Perguntas/Proposições                         
Primeiras proposições de cena acerca da infância:        
 
Eu e o Tempo39 
Quando criança, qual era seu maior medo?    
Algo poético...                          
O que você queria ser quando crescesse? 
Uma surpresa 
Do que eu brinquei? 
                                               
38 Jogo proposto por Valquiria Vieira, utilizado em suas oficinas.  
39  Rafael cantou pela primeira vez a música “Lua Bonita” de José Martins e Ricardo do 
Nascimento, tocou a melodia de memória no violão, com base na versão que o avô dele cantava. 




Eu, o malvado 
Eu, o herói 
O que da infância nunca saiu de mim? 
Brincar de fazer coisas esquisitas 
“Porque não” não é resposta 
Quando você era criança, você sentia solidão?               
Criar cenas com os textos escritos para o trabalho de voz40  
 
Sempre que identificava em um material o potencial de virar cena, em 
paralelo com o processo de novas perguntas e respostas para levantar materiais, 
dedicávamos a desenvolver e refinar o que já tínhamos. Experimentávamos 
diferentes modos de fazer, investigávamos as qualidades de movimento, 
tentávamos outro figurino, recriávamos41 a cena do colega, enfim, investíamos em 
tudo o que pudesse contribuir para o estudo daquele material.  Era comum 
refazermos a cena de um colega para propormos mudanças a partir da prática, no 
corpo, evitando discutir ideias que estivessem distantes de nosso repertório ou de 
nossas possibilidades de realização. Quando um material criado por nós é 
reperformado (ver item 1.6.4 do capítulo 1), ao vermos de fora, podemos fazer 
também uma revisão crítica e propor uma nova versão.    
 
2.2.2 Inventário Poético 
 
Exercícios de ser criança 
No aeroporto o menino perguntou: 
- E se o avião tropicar num passarinho? 
O pai ficou torto e não respondeu. 
O menino perguntou de novo: 
- E se o avião tropicar num passarinho triste? 
A mãe teve ternura e pensou: 
Será que os absurdos não são as maiores virtudes 
da poesia? 
Será que os despropósitos não são mais carregados 
de poesia do que o bom senso? 
Ao sair do sufoco o pai refletiu: 
Com certeza, a liberdade e a poesia a gente aprende com as crianças. 
E ficou sendo. (Barros, 2013, p.453) 
 
                                               
40 Exemplo será detalhado mais a frente, na “Cena da Flor”.  




A cada início de processo criativo da Cia. Corpocena, temos por hábito 
trocar referências acerca do universo em que pretendemos adentrar. Ao longo dos 
primeiros meses do processo de criação de Fui educado pela Imaginação, 
assistimos a diversos filmes e peças voltados para o público infanto-juvenil, bem 
como compartilhamos referências de livros, imagens, jogos e brincadeiras de 
nossos repertórios, levantando questões que problematizariam os materiais cênicos 
criados. Entre as referências, foram fundamentais para nutrir o processo: 
 
- Os livros “Memórias Inventadas” e “Exercícios de Ser Criança”, do 
poeta Manoel de Barros (1916-2014), utilizados como material para o 
trabalho de preparação vocal, além de nos servirem como inspiração 
para escrevermos os nossos próprios textos; 
- Joan Miró (1893-1983) e Pablo Picasso (1881-1973), como 
referências da busca pelos traços infantis. Trouxeram à discussão a 
simplicidade e a maneira direta de comunicação das crianças, 
característica que buscávamos em cena; 
- Renè Magritte (1898-1967), pelo deslocamento de objetos realistas 
para contextos irreais. Essa característica apareceu em muitas 
proposições de cenas, algo que foi valorizado e reforçado na 
composição do trabalho; 
- O quadro “Jogos Infantis” (1560), de Pieter Bruegel, “O Velho”, pintor 
flamengo do Séc. XVI (1525-1569), que trouxe à discussão o quão 
antigas são algumas brincadeiras. No quadro, é possível observar 
crianças montadas umas nas outras ou montadas em cercas fazendo 
“cavalinho”, “pula sela”, entre outras brincadeiras; 
- O filme “Onde Vivem Os Monstros” (2010),42 de Spike Jonze, 
adaptado do livro do norte-americano Maurice Sendak (1928-2012), 
que tem como tema a imaginação das crianças e sua capacidade de 
criar um universo de  mistério e fantasia; 
                                               
42 Sinopse: Max é um garoto que está fantasiado de lobo, provocando malcriações com sua mãe 
por ciúme de um amigo dela. Como castigo, ele é mandado para o quarto sem jantar e resolve 
fugir da casa, usando a imaginação para criar uma misteriosa ilha. Lá, ele encontra vários 
monstros e diz que possui superpoderes, o que o faz ser nomeado rei do grupo. Responsável por 





- As reflexões do pesquisador português Manuel José Jacinto 
Sarmento43, cuja pesquisa tem ênfase em Sociologia da Infância. 
 
 A livre associação entre essas referências trouxe como principal ponto de 
reflexão: a imaginação das crianças como forma de conhecer e de estar no mundo, 
independente da geração ou, nas palavras de Freire: 
 
Nossa perene admiração pelos gregos clássicos, de modo geral, 
desconsidera que tudo aquilo que fizeram, o fizeram quando estavam 
livres para livrarem-se das amarras da necessidade. Assim também 
procuram viver as crianças, conflitando-se ininterruptamente com a 
realidade que as chama incessantemente para a atividade séria, enquanto 
que elas querem mesmo é ceder aos apelos da Fantasia. O que os adultos 
raramente percebem é que, se os gregos produziram o que produziram 
apelando para essa viagem ao interior deles mesmos, por qual motivo as 
crianças também não sairiam de suas viagens com belas produções? E 
não foi assim também que todas as criações da cultura humana foram 
realizadas? (FREIRE, 2002, p.27) 
  
  
2.2.3 Os presentes poéticos e suas reverberações 
Os presentes poéticos, conforme detalhado no capítulo 1, tiveram um papel 
fundamental no processo de criação de Fui educado pela Imaginação, por 
proporcionar a chegada de alguns materiais que moveram o processo até a chegar 
à cena: 
 
- Cristiane Santos presenteou Rafael Souza com um urso de pelúcia que, a 
partir de então, passou a ser utilizado nas proposições de cena de todos 
nós, como companheiro de alguma aventura ou ele próprio como 
personagem da cena, que, manipulado, era como se tivesse vida própria. A 
presença do urso é um dos vetores dramatúrgicos do roteiro do espetáculo: 
ele é personagem de pequenas histórias e, quase sempre, surge como um 
elemento surpresa das brincadeiras/cenas.  
 
                                               
43 Possui graduação em Estudos Portugueses pela Universidade do Porto (1980), mestrado em 
Administração Escolar - Universidade do Minho (1993) e doutorado em Educação da Criança - 
Universidade do Minho (1997). Atualmente é professor associado - Universidade do Minho. Tem 
experiência na área de Sociologia, com ênfase em Sociologia da Infância, atuando 
principalmente nos seguintes temas: infância, exclusão social, trabalho, educação e escola. 




- Rafael Souza presenteou Valquiria Vieira com uma caixa de pequenas velas 
de aniversário cor-de-rosa. A cena criada com o material focava no jogo de 
sombras formado pela luz de velas. O material em si não foi para a cena, por 
não considerar adequado utilizar fogo em um espetáculo voltado para o 
público infantil, mas as sombras compuseram a “cena do medo” realizada 
com lanternas e outros efeitos de iluminação.  
 
- Valquiria Vieira presenteou Cristiane Santos com um vestido cor-de-rosa que 
parecia um figurino de fada, acompanhado do livro infantil “Silka”, da autora 
portuguesa Ilse Losa e ilustrações de Manoela Bacelar. O livro conta a 
história de Silka, uma bela jovem que se enamora de uma criatura do mar e 
vai viver com ele, porém, a partir da sua escolha, acontecimentos violentos 
devastam sua aldeia. A cena inspirada nesses presentes trazia um vestido 
na tempestade, que dava a leitura de um corpo à deriva, ideia que era 
reforçada pelas batidas das ondas realizadas com o tambor mar, instrumento 
de efeito sonoro com som de mar. Posteriormente, esta cena foi 
coreografada e passou a compor a “cena do medo” que será detalhada mais 
à frente, no item 2.3.8.  
 
 2.2.4 Objetos cotidianos na criação cênica  
A maior parte dos materiais utilizados na criação do espetáculo Fui educado 
pela Imaginação eram objetos cotidianos que chegaram ao processo por meio das 
proposições de cenas como algo da memória dos artistas, criando elementos 
visuais que os resignificavam pelas brincadeiras. Eram materiais e objetos simples 
que, em cena, construíam mundos de fantasia e encantamento.  
Os lençóis44 foram chegando aos poucos, a cada depoimento ou cena criada 
para responder a uma proposição: lençol-fantasma, lençol-cabana, lençol-saia, 
lençol-capa de super-herói, cabelo, rabo de sereia e até como lençol em si.  
                                    
                                               
44 Posteriormente foram substituídos por tecidos maiores, escolhidos um a um pela combinação 





           Figura 11: Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura. Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
Ao longo do processo, os objetos de uso cotidiano foram ganhando terreno 
na construção de sentidos do espetáculo, em uma relação de cumplicidade lúdica 






                 
   Figura 12: Fui educado pela Imaginação, 2012  Foto: Thiago Ventura Fonte: acervo da Cia. Corpocena 
 
“Vestido de noiva com uma calda gigante.  
 Brincadeira com os vários tecidos.”   
(notas de Rafael Souza acerca da Travessia de Cristiane Santos, 2012) 
 
Os guarda-chuvas45 - utilizados anteriormente no Cortejo Poético (2010) e 
em diversas versões de Intervenção Poética (2010 e 2011) -, nesse processo 
                                               
45 Os diferentes guarda-chuvas receberam tratamento estético para ir à cena (todos foram 




chegaram como brinquedos, com toda a potência lúdica da infância: lança, hélice, 
foguete, esconderijo, lua, flor… O papel46, material também muito utilizado nas 
intervenções, reaparece em forma de brinquedos de infância: aviões, barco, 
barangandam47 ou barangandão e na caixa-balão.  
Esses vários materiais e referências ganharam contexto em cada um dos 
procedimentos que se desdobraram em cena.   
 
2.3 DO PROCEDIMENTO À CENA - EXEMPLOS 
 Do item 2.3.1 ao 2.3.8, detalharei alguns percursos dos procedimentos que 
chegaram à cena em Fui educado pela Imaginação, por meio de materiais que, 
aqui organizados, reúnem fragmentos de meus cadernos de trabalho dos anos 
2011 e 2012; registros das Travessias de Cristiane Santos, Rafael Souza e meus, 
além de excertos de vídeos de ensaios e fotos do espetáculo Fui educado pela 
Imaginação (2012), pelo olhar do fotógrafo Thiago Ventura.  
Retomo ainda, a experiência do procedimento Travessia48 por ter 
determinado muitas das escolhas dos materiais que chegaram à cena nesse 
processo. Nesse contexto, esse procedimento foi realizado quando a pesquisa e 
criação já estavam em curso há cerca de um ano, em um ponto em que as 
perguntas pareciam gerar respostas muito próximas dos materiais cênicos que já 
tínhamos. Era chegada a hora de escolher o que aprofundar. Esse procedimento 
consiste em uma exploração individual dos materiais do processo previamente 
selecionados em composição com os materiais propostos como provocação dos 
colegas. A experiência tem duração de uma hora, na qual cada intérprete revisita 
seu percurso criativo até aquele momento, tendo a oportunidade de reinventá-lo.  
A partir da Travessia, escolhemos boa parte dos materiais que seriam 
aprofundados, e o processo ganhou novos desdobramentos, rumo à composição 
do roteiro do espetáculo, conforme detalho a seguir.   
 
                                               
46 Todos os objetos de papel foram confeccionados artesanalmente por nós. No caso dos aviões, 
utilizávamos papéis de diversas cores.  
47 Brinquedo da cultura popular feito de papel. Uma das histórias de seu surgimento é atribuída 
às mulheres contadoras de história que o criaram para aquecer o corpo das moças mais 
envergonhadas para que “liberassem” suas palavras de calor. Elas rodavam e rodavam, 
rodopiando suas cinturas e libertando suas histórias.  




2.3.1 Os ciclos de crescimento 
 Considero pertinente descrever a cena de abertura do espetáculo, embora 
não tenha sido criada por meio dos procedimentos descritos no primeiro capítulo, 
mas por ser um exemplo de não separação entre procedimento técnico e 
procedimento criativo. A cena foi criada a partir do repertório de investigação do 
tópico de movimento apoios da Técnica Klauss Vianna, que visa à identificação dos 
pontos de apoio pelo contato com o chão, gerando a possibilidade de resistência 
em relação à gravidade, impulsionando-nos ao movimento. Essa investigação nos 
acompanhou durante todo o processo de criação e também foi ganhando 
complexidade em suas instruções: testar o corpo do outro como apoio, passar 
pelos espaços do corpo do outro ou se colocar de modo a estabelecer um desafio 
ao colega.   
A composição dessa cena seguia o mesmo percurso espacial do 
procedimento49 de investigação, partindo do eixo horizontal (bebê), em que 
experimentávamos, a partir dos apoios, rolar, deslizar, rastejar, até chegar ao eixo 
vertical (criança), quando os intérpretes testavam as possibilidades do corpo em 
deslocamento pelo espaço, experimentando saltar, pular, correr e desafiando o 
outro a descobrir novas possibilidades. 
 
2.3.2 A repetição dos objetos e seus desdobramentos 
Em Fui educado pela Imaginação, embora o roteiro não seja linear, 
proponho alguns vetores de condução que se cruzam formando a trama de 
sentidos. A repetição é uma das estratégias dramatúrgicas da composição do 
roteiro, por meio da presença de alguns objetos e sua ressignificação, como nas 
brincadeiras infantis, em que um objeto pode se transformar em muitas coisas, sem 
deixar de ser a própria coisa. Em alguns momentos, a própria brincadeira 
transforma seu significado em outros, de modo que o mesmo objeto proponha 
vários signos.  
  Como já colocado na descrição do presente poético, quando um objeto 
chegava ao processo, era comum que fosse utilizado em diversas cenas, com 
significados diferentes. Os guarda-chuvas, por exemplo, foram chegando aos 
                                               
49 Procedimento das aulas de Técnica Klauss Vianna da professora Neide Neves (PUC/SP de 




poucos e, quando nos demos conta, tínhamos guarda-chuvas hélices, guarda-
chuva foguete, guarda-chuvas jardim florido, lua, tutu de bailarina, balão, flor, etc. 
As imagens a seguir exemplificam o desdobramento do jogo com os guarda-
chuvas que, ao longo do espetáculo, reaparecem com diversos usos.  O jogo de 
base foi criado a partir de um exercício de escuta proposto por Cristiane Santos, 
que consistia em um jogo de bastões onde os participantes seguravam um bastão 
de cada lado e o parceiro oferecia resistência, formando um prolongamento dos 
braços de ambos os jogadores, de modo que os participantes deveriam mover-se 
sem deixar caírem os bastões. Aos poucos, esse jogo foi ganhando complexidade, 
pela introdução de novas regras: “não poderia ter mais de uma pessoa no mesmo 
nível”, “momentos de aceleração e pausas” e “depois de uma pausa, voltar ao 
movimento partindo de uma pequena torção”, ele permaneceu em nossa rotina de 
trabalho sempre fomentando a criação de uma nova regra e, com ela, uma nova 
camada de possibilidade para o movimento.  
 
      
 
Figura 13: Procedimento com bastão no workshop Do procedimento à cena, ministrado pela Cia. no CLAC, 






A certa altura do processo, propus testarmos substituir os bastões pelos 
guarda-chuvas, que já faziam parte de muitas outras cenas. Apesar de ser 
esteticamente muito mais bonito que os bastões de madeira, de imediato o objeto 
apresentou dois desafios: administrar o peso, bem maior do que o dos bastões, e a 
diferença de apoio de um lado e outro. Superados esses desafios, passamos a 
explorar outras possibilidades: abrir um de cada vez, surpreendendo os demais, até 
construirmos o repertório de jogo que chegou à cena.  
 Substituir os bastões pelos guarda-chuvas, que já haviam estabelecidos 
diversos significados no processo, imediatamente conferiu ao jogo um viés 
dramatúrgico. Não que não tivesse antes, mas a troca possibilitou pontos de 
ligação e de sentidos com vários outros fragmentos cênicos com o mesmo objeto.    
 
Guarda-Chuva fechado. Herói.  
(notas de Rafael Souza acerca da Travessia de Cristiane Santos, 2012) 
 
 
Figura 14: Cristiane Santos, em procedimento Travessia, 2012.  Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo Cia. Corpocena, 2019. 
 
 
Guarda-Chuva. Guerreira com espada/arma 





 A ideia de utilizar o guarda-chuva como espada passou a compor o jogo, 
conforme a próxima imagem:  
 
 
Figura 15: Fui educado pela Imaginação,2012  Foto: Thiago Ventura  Fonte: acervo Cia. Corpocena 
 
 Diferentemente do que se poderia esperar, as espadas não davam início a 






Considerar um objeto como uma ação não implica necessariamente uma 
operação metafórica ou poética (por exemplo, não se trata de ver um 
objeto como uma ação), mas requer uma aceitação muito literal do fato de 





 A imagem a seguir refere-se ao primeiro experimento da substituição dos 
bastões pelos guarda-chuvas.  
 
 
Figura 16:Teste do jogo de bastões com guarda-chuvas, 2012.  Foto: excerto de vídeo de ensaio.  












Nas duas próximas imagens, podemos observar momentos de transição de 
níveis, modificando o desenho do trio em jogo com os guarda-chuvas.  
 
 
Figura 17: Fui educado pela Imaginação, 2012  Foto: Thiago Ventura    













Esse jogo reservava surpresas, onde a qualquer momento, um de nós 
poderia surpreender os demais acionando o botão de abrir, fazendo surgir uma 
roda colorida que transformava os movimentos, escondendo e revelando partes dos 
corpos.  
A trilha sonora também sugeria acelerações e pausas.  
 
 
Figura 19: Jogo de bastão com guarda-chuvas, 2012  Foto: excerto de vídeo de ensaio.   

























Figura 20: Fui educado pela Imaginação, 2012   Foto:Thiago Ventura   Fonte: acervo da Cia. Corpocena 
 
 
O jogo dos guarda-chuvas desdobrava-se a partir das possibilidades do 
próprio objeto e do quanto isso reverberava nos movimentos: tirar as fitas, abrir de 
surpresa, até que os três se separassem para construir partituras próprias que 
aconteciam simultaneamente, conforme imagens a seguir: 
 
 
Guarda chuva como cobertura.  Sentada, só os pés aparecem.  
Guarda chuva fechado/brincadeira com o pé. Guarda chuva cabana, escudo 
(proteção), esconderijo, foguete… 






Figura 21: Jogo com os guarda-chuvas desdobramentos, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  




Três guarda-chuvas/planetas.  
Os guarda-chuvas/planetas se movem. Corpo/guarda-chuvas se movem em 
deslocamento pelo espaço...pequenos mundos...pequenos sons…  





Figura 22: Fui educado pela Imaginação, 2012   Foto:Thiago Ventura   Fonte: acervo da Cia. Corpocena 
 
 
 Ao longo do espetáculo, os guarda-chuvas retornavam por diversas vezes, 
ganhando sempre um novo significado: na guerra de aviões era utilizado como 
escudos; na cena final, que será detalhada no item 2.8, compunha a caixa-balão, 
dentre muitos outros exemplos.  
 
O imaginário infantil, de acordo com a perspectiva que temos vindo a 
desenvolver sobre as culturas infantis, corresponde a um elemento nuclear 
da compreensão e significação do mundo pelas crianças. Com efeito, a 
imaginação do real é fundacional do seu modo de inteligibilidade. As 
crianças desenvolvem a sua imaginação sistematicamente a partir do que 
observam, experimentam, ouvem e interpretam da sua experiência vital, ao 
mesmo tempo em que as situações que imaginam lhes permite 
compreender o que observam, interpretando novas situações e 
experiências de modo fantasista, até incorporarem como experiência vivida 
e interpretada. (SARMENTO, 2002, p.14) 
 
Detalho, a seguir, o momento em que os guarda-chuvas transformavam-se 
em um jardim florido, onde as flores dançavam ao vento, enquanto eram visitadas 
por uma bela e saltitante borboleta.  
Nas próximas imagens é possível acompanhar a construção dessa cena, 
desde o surgimento dos primeiros fragmentos nas Travessias de Cristiane Santos e 





   
Figura 23: Valquiria Vieira em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio. 




Coloca asas de borboleta e saia tecido florido. Voar, borboletear…[...] 
(notas de Cristiane Santos acerca da Travessia de Valquiria Vieira, 2012) 
 
 A borboleta, bem como flores de vários tipos, apareceu por diversas vezes 
ao longo do processo de criação, trazendo um imaginário de fantasia que, em certa 
medida remetia aos desenhos animados, onde é comum vermos animais 
humanizados.  Particularmente, gosto da imagem da borboleta, não apenas pelo 
poder de encantamento, mas também por ser um símbolo de metamorfose, 






Figura 24: Valquiria Vieira em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.                   
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019. 
 
 
Figura 25: Cristiane Santos em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019. 
 
 
Encontra a borboleta azul (lanterna em forma de borboleta 
colocada por mim entre os objetos), “voa” com ela pelo 
espaço. Momento mágico. Lindo! Vira a borboleta. 




Na imagem a seguir, podemos ver a forma que a cena ganhou, onde dois 
guarda-chuvas-flores dançavam com a borboleta.  
 
 
Figura 26: Cristiane Santos e Valquiria Vieira em Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura. 
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 Guarda-chuvas duplos levam o movimento pelo espaço.  
 Um é o Céu...outro um jardim florido. 





2.3.3 Mais desdobramentos ou o grande voo 
Os aviões também aparecem em vários formatos, tamanhos e elaborados 
com diferentes tipos de materiais. A presença desse objeto foi explorada também 
pelos corpos em movimento, como sendo a própria coisa, com movimentos 
sonorizados (onomatopeias), algo comum no universo das brincadeiras infantis. 
Estiveram presentes no processo de diversas maneiras: aviõezinhos de papel; nos 
depoimentos/memórias - “Quando eu era criança, sempre parava a brincadeira 
para ver passar um avião” -; e até como referência das trilhas sonoras dos 
desenhos animados de nossas infâncias. Ainda, ao assistir aos registros dos 
ensaios que eram realizados na Oficina Cultural Oswald de Andrade, percebi que 
passavam muitos aviões naquela rota, o que foi, posteriormente, incluído na trilha 
sonora. 
Embora tivéssemos cumulado um vasto repertório de cenas com aviões, foi 
a partir da experiência da Travessia que optamos por investir na cena em que o 
performer Rafael Souza transforma um dos tecidos em um grande avião. Uma vez 
selecionado como material para compor o roteiro, o estudo do gestual foi 
minucioso, assim como o da música e das onomatopeias que utilizava para ligar o 
avião, para colocar o capacete e para pilotar.  
A cena começava com o performer Rafael Souza brincando com um 
aviãozinho de papel, calculava muitas vezes seu arremesso, até ter a ideia de 
construir um grande avião, onde ele próprio pudesse voar.  
 
 
Pega um avião de papel - calcula para jogar (estratégias). [...] 







Figura 27: Rafael Souza em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio. 
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019. 
 
 
Figura 28: Rafael Souza em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio. 






Apesar da simplicidade da cena, acabou ganhando um tom grandiloquente 
dos grandes acontecimentos, reforçado pela trilha sonora: “Dança das Flautas de 
Brinquedo” de Piotr Ilitch Tchaikovsky, um dos oito números que compõem a suite 
“O Quebra-Nozes”50 (1892), que acompanhava a ideia de construir  o grande avião. 
 
 
Figura 29: Rafael Souza em Fui educado pela Imaginação, 2012. Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena.  
 
 
Depois de construir o avião, calculava o seu poder de voo com a seriedade 
dos grandes inventores, até “adentrar” o avião, gerando grande expectativa na 
plateia. Antes do grande voo, colocava seu capacete imaginário e ligava os 
diversos botões fazendo onomatopeias. Fazia soar as turbinas da grande e potente 
máquina que decolava lembrando uma espécie de foguete.  
                                               
50 Conto natalino no qual a menina Clara ganha brinquedos caros do padrinho, mas seu pai 
resolve guardá-los em seu escritório. Para consolá-la, o padrinho entretém-na com um quebra-
nozes em forma de soldado. Ao forçá-lo, Clara quebra o quebra-nozes e, triste, passa a embalá-
lo em seus braços, cantando uma cantiga de ninar. Após todos irem dormir, ela volta à Árvore de 
Natal e percebe que o quebra-nozes emite uma estranha luz. Inicia-se então um evento 
fantástico, onde ratos aparecem, brinquedos tomam vida, biscoitos em forma de bonecos põem-
se a marchar. O quebra-nozes toma a forma de um príncipe e a leva a conhecer seu reino 
encantado. É no Palácio dos Doces que se passa a cena da qual Tchaikovsky extraiu a maior 






Esta cena causava certa comoção na plateia, principalmente por parte dos 
adultos que pareciam se identificar, ao rirem e fazerem comentários em voz alta 
com as crianças. Costumava ser nosso termômetro quanto ao envolvimento do 
público com o espetáculo. Nesse momento, o comportamento entre adultos e 
crianças parecia inverter-se, era comum comentarem em voz alta, como as 
crianças costumam fazer.   
 
 
Figura 30: Rafael Souza em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  





Voa com um lençol/avião.  





Figura 31: Rafael Souza em  Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
O desfecho da cena era surpreendente, fazendo a plateia aterrissar de volta 
ao teatro, pois nosso piloto acionava o “contato com a cabine”, quando 
identificávamos, entre as onomatopeias, a fala “parede, parede à vista” e, em 
seguida, víamos o avião chocar-se contra as cortinas da coxia enquanto nosso 
performer/piloto enrolava-se capotando em cambalhotas, entre tecidos e 






Figura 32: Rafael Souza em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019.  
 
 
Figura 33: Rafael Souza em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  










2.3.4 Os guarda-chuvas transformam-se em formas animadas, as bailarinas 
 A cena a seguir surgiu dos materiais da travessia de Cristiane Santos, 
reperformada por Valquiria Vieira, que os trabalhou em composição, criando novos 
usos para esses objetos.  
 
 
Figura 34: Cristiane Santos em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019.  
 
Desenha uma cara brava no balão, parece uma bailarina triste.  
(notas de Valquiria Vieira acerca da Travessia de Cristiane Santos, 2012) 
 
Para o procedimento de re-performance, escolhi um fragmento da Travessia 
da Cristiane Santos - o trecho do balão com a expressão triste e o guarda-chuva - e 
criei uma cena em que a música acelerava e a bailarina não conseguia 






Figura 35: Valquiria Vieira em procedimento Re-performance, 2012.  Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia.Corpocena, 2019.  
 
 
Posteriormente, a cena foi coreografada, Cristiane Santos e eu dançávamos 
em dueto, manipulando uma boneca bailarina e sendo bailarinas, ao mesmo tempo. 
A música escolhida para esse balé inusitado foi “Dança Napolitana” de Piotr Ilitch 
Tchaikovsky, parte da composição “O lago dos cisnes”51 (1876), para gerar um 
descompasso em relação à coreografia, de modo que não conseguíssemos 
acelerar o suficiente, além de gerar certo humor para a trágica situação. Começava 
com um delicado adágio realizado em uníssono que ia acelerando, até que não 
mais conseguíssemos acompanhar a música, atropelando a coreografia. Embora 
essa cena tenha sido criada por meio dos procedimentos, sua concepção final foi 
inspirada nos vários relatos que ouvimos acerca de experiências com 
apresentações de balé na infância. 
                                               
51 “O Lago dos Cisnes” foi composto originalmente por Piotr Ilitch Tchaikovsky em 1876 em Paris, 
por encomenda do Teatro Bolshoi de Moscou. A obra é sobre a história do jovem Príncipe 
Siegfried, que se apaixona por Odette, uma rainha transformada em cisne por um feiticeiro 
malvado. Odette explica a Siegfried que ela está condenada permanecer como cisne até ser 
resgatada por um homem que jure amor eterno a ela. O príncipe consegue destruir o feitiço, 




Na imagem a seguir é possível ver as bonecas-bailarinas manipuladas pelas 
intérpretes Valquiria Vieira e Cristiane Santos, que, ao mesmo tempo, brincam com 
as bonecas e são as bailarinas.  
 
 
Figura 36: Valquiria Vieira e Cristiane Santos em Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura 
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
A alteração da lógica formal não significa que as crianças tenham um 
pensamento ilógico. Pelo contrário, esta alteração, estando patente na 
organização discursiva das culturas da infância (especialmente no que 
respeita ao jogo simbólico), é coexistente com uma organização lógica 
formal do discurso, que permite que a criança simultaneamente “navegue 
entre dois mundos” – o real e o imaginário – explorando as suas 
contradições e possibilidades (Harris, 2002:232). Por outro lado, os 
princípios lógicos alterados também não são exclusivamente integrantes 
das culturas da infância, sendo inerentes aos processos de construção da 
linguagem poética, onde a subversão do princípio da identidade e da 
sequencialidade são constitutivos dos respectivos processos de 
significação (e.g., Baktine, 1976; Kristeva, 1978). (SARMENTO, 2002, 
p.11) 
 
                            
2.3.5 O resgate do urso 
Rafael Souza escolheu os lençóis e o buquê de flores secas da Travessia de 




item 1.6.4. Ele aproveitou a ideia de escalar para buscar o objeto e aprimorou as 
amarrações dos tecidos que prendeu no fundo da sala, o buquê ele prendeu na 
lateral, como se tivesse que saltar de uma montanha para outra para alcançá-lo.  
 
Ele escalou o tecido, como quem faz força para escalar uma grande montanha, 
caiu várias vezes...recomeçou... Ao “chegar ao alto”, tenta alcançar o buquê com 
dificuldade, até que consegue. Cheira as flores, deleita-se, embriaga-se em seu 
perfume. Mergulha no rio/lençol e nada até chegar à terra firme com o buquê. 
(notas do meu caderno de processo, 2012).  
 
Interessante observar que, enquanto ideia, houve poucas alterações de uma 
proposta para outra, porém foi uma grande contribuição insistir em aprimorar uma 
ideia que apareceu, mas não se concretizou tecnicamente na primeira tentativa, 
pois, na Travessia de Cristiane Santos, a escalada foi interrompida por diversas 
vezes pela desamarração do tecido, até que ela desistiu.    
 
 
Figura 37: Cristiane Santos em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  





Figura 38: Rafael Souza em procedimento Re-performance, 2012.  Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia.Corpocena, 2019.  
 
Na proposta de Cristiane Santos, o urso era o companheiro para chegar ao 
buquê, enquanto, na de Rafael Souza, o urso não entrava na história, era ele quem 
ia buscar o buquê. Posteriormente, sugeri testarmos a substituição do buquê de 
flores pelo urso de pelúcia, opção que acabou sendo escolhida para compor o 
roteiro final. A partir dessa escolha, o urso ganhou uma trajetória na dramaturgia do 
trabalho, enquanto o buquê, como objeto, saiu do processo. As flores aparecem no 
espetáculo de diversas outras formas. 
Antes de seguir com o salvamento do urso, faço uma breve digressão para 
narrar como, no roteiro, o urso ia parar lá no alto: na cena anterior, os tecidos eram 
prendidos por Cristiane Santos, formando a grande calda de um vestido que eu 
vestia, sem que ela percebesse, na ponta oposta e me exibia desfilando para a 
plateia, causando ciúmes na colega que ia embora. No auge do desfile, a performer 
Cristiane retornava com urso voando, como que trazido por um balão vermelho, e 
exibia o brinquedo em tom de rivalidade. Eu saía de cena, enquanto ela e o urso 
voavam pelo palco, até que o balão começasse a murchar, descontrolando o voo e 




A imagem a seguir registra a entrada do urso em meio ao desfile. 
 
                                    
Figura 39: Cristiane Santos e Valquiria Vieira em Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura. 












O momento em que o urso voava no balão vermelho surgiu na re-
performance de Cristiane Santos, que trazia o urso para brincar com o barquinho 
de papel, antes de partir em um balão. Ao recortar para outro contexto, o fragmento 
da poética e melancólica despedida do urso transformou-se em um alegre passeio 




Figura 40: Cristiane Santos em procedimento Re-performance, 2012.  Foto: excerto de vídeo de ensaio.  









Rafael Souza entra como um super-herói, com a missão de salvar o urso em 
perigo. A escalada para o resgate acontecia ao som de “Obstacles Venimeux”, do 
compositor e pianista francês Erik Satie52.  
 
 
Figura 41: Rafael Souza em Fui educado pela Imaginação, 2012. Foto: Thiago Ventura. 
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
Caminho de lençóis... ou grande capa que tudo arrasta. 







                                               
52 Éric Alfred Leslie Satie assinou como Erik Satie a partir de 1884. Compositor e pianista francês 
relevante no cenário de vanguarda parisiense do começo do século XX, foi o precursor de 
movimentos artísticos como minimalismo, música repetitiva e teatro do absurdo. Foi considerado 
inovador por ter sido um dos precursores do ragtime, estilo de pré-jazz, criado com as estruturas 






           Figura 42: Rafael Souza em Fui educado pela Imaginação, 2012 Foto: Thiago Ventura  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
A partir do momento em que alcançava o urso, nosso herói parecia alcançar 
também o chão, mas, em seguida, mergulhava no rio de lençóis e saía de cena 
com o urso amparado em seu peito. Nesse momento, eu entrava com bacia com o 
barquinho de papel, nos cruzávamos como que em margens oposta de um mesmo 
rio, como em Sarmento (2002, p.12): o jogo simbólico, metonimicamente a 
“expressão da cultura lúdica da infância, associado à outra característica inerente 




Imagem do momento em que nosso super-herói ia embora pelo rio de 
lençóis, levando o urso amparado em seu peito e também o próprio rio.  
 
                                                
Figura 43: Rafael Souza em  Fui educado pela Imaginação, 2012. Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena.          






2.3.6 Um corpo em alto mar 
A cena do barco surgiu em minha Travessia, a partir de um novo material 
proposto por Cristiane Santos, minha dupla nesse procedimento, que colocou um 
barquinho de jornal em uma bacia de água. Recebi com encantamento a chegada 
do novo brinquedo, pois, apesar de termos experimentado muitos brinquedos de 
papel, até então, o barco ainda não havia aparecido no processo. 
 
 
Olhar tudo...Encantamento…Barquinho em alto mar... soprar para 
velejar...corpo/sereia/água...movimento dos braços na água...até tocar a matéria… 
(notas de Cristiane Santos acerca da Travessia de Valquiria Vieira, 2012)  
 
 
Figura 44: Valquiria Vieira em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  





Figura 45: Valquiria Vieira em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019.  
 
 
Esse material foi selecionado por seu potencial poético e o principal foco de 
trabalho sobre essa cena foi o estudo das qualidades de movimentos e a escolha 
da música, “Pieces Froides: Danses De Travers”, do compositor e pianista Erik 
Satie53, para embalar o “corpo em alto mar”. Cada detalhe foi estudado para definir 
o desenho espacial do movimento, a luz, a duração da cena, o tamanho e o 
material do barquinho, e até qual seria o tipo de bacia utilizado - vários modelos 
foram testados até decidirmos utilizar uma travessa de inox, que refletia com a luz e 
um barquinho de sulfite branco.  
A cena preservou a simplicidade poética de seu surgimento na Travessia, 
conservando o encantamento com o brinquedo que, aos poucos, reverberava no 
corpo, como se o transformasse no próprio barco que deslizava pelo palco em 
movimentos ondulantes até desaparecer na coxia.  
 
                                               





 Figura 46: Valquiria Vieira em  Fui educado pela Imaginação, 2012  Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
...corpo que se transforma em barquinho e vai velejar. Um corpo em alto mar. 
(notas de Cristiane Santos acerca da Travessia de Valquiria Vieira, 2012)  
 
Essa cena costumava encantar as crianças, principalmente as pequenas, 
menores de cinco anos que, quase sempre, aproximavam-se do palco para ver o 
barquinho de perto, cúmplices do momento de encantamento com o brinquedo.   
 
 
2.3.7 A cena do medo 
Ao longo do processo, surgiram vários fragmentos que remetiam ao universo 
do medo, um aspecto da infância quase sempre negado, mas que está lá, criando 
monstros na porta do armário no escuro da noite e transformando pequenos ruídos 
em pesadelos.  
Ao longo do processo, fantasmas e bruxas apareceram nas propostas de 
cena de todos nós, algo comum também na observação de outras crianças, nossos 
alunos e sobrinhos que adoravam brincar de se cobrir com panos, ora para se 
proteger de algo que os assustava, ora para serem, eles mesmos, quem assustava 





Monte de tecidos. Tecido branco (véu/fantasma). 
Lençol, cobre-se. Imagem do medo e do pesadelo. 
(Notas de Valquiria Vieira acerca da Travessia do Rafael Souza, 2012) 
 
 
Figura 47: Cristiane Santos em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019.  
 
 
Figura 48: Cristiane Santos em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  





Figura 49:  Valquiria Vieira em procedimento Travessia, 2012. Foto: excerto de vídeo de ensaio.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019.  
 
 
 “Fantasma do lençol. Lençol vira cabelo. Vira saia.” 
(notas de Valquiria Vieira acerca da Travessia de Cristiane Santos, 2012)  
 
Os vários fragmentos que remetiam aos pesadelos com tempestades 
compuseram o universo do medo: a tempestade com o barangandan, o vestido na 
tempestade em alto mar, os vários fantasmas e o um fragmento sobre pesadelos. 
Todos eles ganharam um tratamento com lanternas que, junto com os demais 
efeitos de iluminação, criados pelo iluminador Décio Filho,54 reforçavam a dimensão 
fantasmagórica da cena. 
 
 
                                               
54 Décio Filho atua como iluminador desde 1987. Formado em Letras Inglês-Português pela 
UNIESP.  Estudou iluminação cênica com Gilberto Bottura e Iacov Hillel na oficina Cultural Três 
Rios, atual Oficina Cultural Oswald de Andrade. Atualmente colabora com as Cias Corpocena, 





Na imagem a seguir vemos um dos fantasmas do lençol.   
 
   Figura 50: Valquiria Vieira em  Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura.  







O lúdico brinquedo de papel, barangandam ou barangandão foi 
ressignificado para compor o universo do medo, sonorizado por um instrumento de 
efeito (tufão), formando um redemoinho que anunciava a “tempestade no mar” e 
preparando a entrada do vestido fantasmagórico que seria levado pela tempestade.  
 
 
 Figura 51: Valquiria Vieira em Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
Vento. Barangandan...vento no rosto. Giros. Sons do papel.  
Outras qualidades para o vento.  






  Figura 52: Cristiane Santos em  Fui educado pela Imaginação, 2012  Foto: Thiago Ventura  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
O vestido entrava em cena como um fantasma de formas animadas, mas, 
aos poucos, os sons de ondas batendo lançava-o violentamente ao chão, 
confundindo-o com o corpo da performer Cristiane Santos. O efeito da iluminação 
contribuía para a construção da imagem de um corpo arrastado pela tempestade.  
Durante toda a cena do medo, a trilha sonora era realizada das coxias com 
instrumentos de efeito (som de tufão e o tambor mar), apitos de passarinho que 
utilizávamos para trazer os sons de pássaros em agonia e uma taça com água que 
produzia um som misterioso e agudo que anunciava a entrada de um dos 
fantasmas.  
A trilha sonora era um importante elemento da composição dramatúrgica, 
fundamental na construção de uma atmosfera de suspense. Era comum ouvirmos 
comentários vindos da plateia: “mãe, tô com medo”. 
Em uma ocasião, ao procurar um material qualquer de produção em uma 
loja de artigos de decoração e confecção de artesanatos, deparei-me com uma 
pequena gaiola decorativa e tive a ideia para criação desse fragmento, que também 




Esse fantasma, que passou a se parecer mais com uma bruxa, cruzava o 
fundo da cena com a pequena gaiola iluminada por uma lanterna de foco, 
projetando sua sombra na parede. A gaiola estava vazia, mas, ouvia-se um pássaro 
que gritava em agonia (som realizado com o apito).  
 
 
Figura 53: Cristiane Santos em  Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
Os pássaros e seus sons apareceram recorrentemente no processo de 
criação, presentes no imaginário das histórias de muitos dos materiais de referência 
e nas memórias de infância dos criadores-intérpretes.   
Preservar um espaço para o medo dentro do trabalho foi uma escolha de 
não ignorar um forte aspecto do universo de experiências da criança. 
 
Mapear como todos esses elementos se reúnem, às vezes por coerência, 
às vezes por adesão, às vezes por dispersão, às vezes por conflito, é a 
tarefa da dramaturgia. O dramaturgista serve a essa tarefa ao identificar, 
seguir, possibilitar essa multidão de forças a seguir linhas que elas 
mesmas traçam. Essa é a errância do trabalho. Esse é o “anexato e 







2.3.8 Os ciclos da vida ou A história da flor 
O surgimento da cena nomeada como “Cena da Flor” é um excelente 
exemplo de quão inesperados podem ser os desdobramentos de um procedimento. 
Ao longo de todo o processo de criação, dedicamos um tempo a trabalhar voz, em 
uma prática conduzida por Rafael Souza com a proposta de explorar voz e 
movimento juntos. Inicialmente, trabalhávamos com os textos “O menino que 
carregava água na peneira” e “Exercícios de ser criança”, de Manoel de Barros, 
mas, à medida que o processo avançava, nossas “escritas automáticas” ficavam 
cada vez mais bonitas, de modo que sugeri que nos inspirássemos nelas e 
criássemos textos de até três linhas para esse trabalho.  
Cada um de nós escreveu dois ou três textos que ficaram muito poéticos, 
então propus também que escolhêssemos um que nos fosse mais significativo para 
performar… Eu escolhi: “A menina queria andar solta, pisar na terra, correr com o 
vento e dançar na chuva, sempre a imaginar histórias”.  
A seguir, selecionei alguns materiais para a cena: um guarda-chuva 
vermelho de plástico transparente, uma pequena lanterna que parecia de 
brinquedo, uma garrafa de água mineral e um punhado de terra. Embora o texto 
fosse significativo pra mim, fui para o ensaio sem uma ideia concreta para a cena, 
pretendia improvisar com esses materiais, realizar uma investigação entre corpo e 
objeto, algo recorrente em minhas brincadeiras de criança.  
Depois de improvisar um pouco pelo espaço, sentir a textura da terra nos 
pés, fazer chover com a garrafa de água, rodopiar pelo espaço com o guarda-
chuva, ao avistar um pequeno pedaço de giz branco no chão, presente do acaso, a 
história da semente-flor surgiu como parte da improvisação, inventei a história e 
saí, rodopiando pelo espaço novamente. Neste dia, estávamos Rafael e eu; no fim 
do encontro, ao comentarmos as improvisações do dia, ele insistiu que o mais 
interessante na cena era a história da flor. Confiei. Escrevi o texto de forma um 
pouco mais elaborada e refiz a cena para o ensaio seguinte focando na história e 
substituindo a garrafa de água por um regador de brinquedo comprado em uma loja 





Figura 54: Valquiria Vieira em procedimento de improvisação|surgimento da Cena da Flor, 2011                     





Figura 55: Valquiria Vieira em procedimento de improvisação, surgimento da  Cena da Flor, 2011                   






Figura 56: Valquiria Vieira em procedimento de improvisação, surgimento da  Cena da Flor, 2011                    





Figura 57: Valquiria Vieira em procedimento de improvisação, surgimento da  Cena da Flor, 2011                   






Figura 58: Valquiria Vieira em  Cena da Flor|experimentos de materiais, 2011                                                  
Foto: excerto de vídeo de ensaio. Fonte: acervo da Cia. Corpocena, 2019. 
 
A cada dia de ensaio, a cena ganhava novos detalhes, com muitos ajustes 
sendo testados: Quanto de terra? Qual o tipo? Faltava música? Concluímos que 
sim, então Rafael Souza criou uma melodia no violão que também foi sofrendo 
ajustes. Quando a música entra? Quando sai? Como entrar com os objetos? Como 
sair? Quantas repetições para a história? Tudo foi testado por diversas vezes, nos 
mínimos detalhes, até chegarmos a uma cena simples acerca da história de uma 
flor.  
 
Levar o ursinho para voar de helicóptero/capacete… 
(notas de Cristiane Santos acerca da Travessia de Valquiria Vieira, 2012) 
 
 
As muitas improvisações com o urso pilotando algum objeto voador foram 
sintetizadas na caixa-balão, objeto utilizado anteriormente na INterVENÇÃO devir 
infância (2010). O urso voltava no final da peça, trazendo os objetos em um balão 





      Figura 59: Valquiria Vieira em  Fui educado pela Imaginação, 2012  Foto: Thiago Ventura.  
Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
A história da Flor: Era uma vez uma semente, que caiu na terra, ela foi banhada 
pelo Sol, pela chuva, pelo vento. Cresceu, cresceu e virou uma flor. Ficou linda! Ela 
dançou com o Sol, com a chuva, com o vento... Sorriu pra menina. Até que 
murchou, murchou... E voltou pra terra... E rolou no vento... E caiu na terra… 
(Valquiria Vieira, 2011) 
 
A pequena história tratava, de forma poética, do ciclo de nascimento e morte 
e a repetição como característica do ciclo. Naquele momento, não encontrei nada 





A peça terminava com “as sementes” rolando para as coxias, de onde ainda 
ecoava a história, sendo encoberta pela melodia, até sumir… Como em Sarmento 
(2002), a história da flor falava da morte, poeticamente:  
 
Referimo-nos atrás à dimensão fantasista presente no jogo simbólico das 
crianças. É um “mundo de faz de conta” em que o que é verdadeiro e o 
que é imaginário se confundem estrategicamente para que a brincadeira 
valha mesmo a pena. Aliás, “fazer de conta” é uma expressão que não 
capta completamente o modo como as crianças introjectam real nas suas 
brincadeiras, através da transposição de personagens ou situações. As 
crianças - como tão bem descreveu Walter Benjamim (1992ae 1992b) em 
páginas que registram tão poética quanto acuradamente (e são palavras 
próprias e acuradas porque poéticas) - representam o mundo inteiro num 
instante e condensam um tesouro numa gaveta onde guardam os restos 
com que brincam. Na verdade, elas são competentes e capazes tanto de 
“imaginar a transformação do mundo físico de forma disciplinada e 
coerente”, quanto de “imaginar uma panóplia de sensações, necessidades 
e de emoções dissociadas da realidade envolvente” (Harris, 2002: 226). 
(SARMENTO, 2002, p.12) 
 
 
       Figura 60: Fui educado pela Imaginação, 2012.  Foto: Thiago Ventura Fonte: acervo da Cia. Corpocena. 
 
 
Depois de esboçado o roteiro do espetáculo, muitas cenas ainda foram 
modificadas. A cena final, por exemplo, ao ver de fora, senti necessidade de definir 




sugeri a entrada de Cristiane Santos no final, dando a ideia de que existem outras 
sementes-flores no mundo, de modo a construir, para a história, outras camadas de 
sentidos. Vendo de fora, ocorreu-me a inversão dos pés para a plateia, deixando 
aparecer os pés sujos de barro, como rastro do ciclo da vida em nosso corpo. A 
história da flor é a nossa história.  
 
2.4 A COMPOSIÇÃO DO ROTEIRO 
  
Com seu modo de olhar, o dramaturgista está buscando conexões entre os 
elementos da criação e a rede multidimensional de relações sincrônicas e 
diacrônicas a partir das quais esses elementos irão aparecer para o 
público. Então, o modo dramatúrgico de olhar requer um compromisso de 
investigar como os elementos da performance podem ser vistos e 
interpretados. Refiro-me aqui à forma complexa pela qual eles são 
incorporados em contextos de associação e interpretação - que, por sua 
vez, agregam conexões a experiências feitas fora do evento da 
performance -, organizando potenciais leituras e significações às quais os 
expectadores podem chegar. (BLEEKER, 2016, p.153) 
 
 
O período de definição do roteiro coincidiu com a entrada de Flávia Blanco 
Lira55 na Corpocena, que chegou com a tarefa de aprender o papel de Cristiane 
Santos, que, na época, estava com problemas de agenda. Ao perceber que poderia 
ser uma oportunidade de me dedicar à direção, propus que ela aprendesse o meu 
papel e, caso fosse necessário substituir a Cristiane, eu o faria. O objetivo era que 
eu pudesse dedicar-me à direção e dramaturgia do trabalho de forma mais efetiva. 
Pude explorar as trajetórias dos materiais dentro do que, enfim, seria o 
espetáculo Fui educado pela Imaginação, testei alterar ordem de cenas, inversão 
de entradas e saídas, simultaneidades, dinâmicas de movimentos, pausas, enfim, 
tudo o que pudesse reverberar nas relações dinâmicas entre os materiais, pois o 
roteiro não é apenas a ordem que se performa cada material, mas, principalmente, 
as camadas de sentidos que se formam a partir dessas relações, tecendo a poética 
do trabalho:  
 
                                               
55 Flávia Blanco Lira, graduada em Comunicação das Artes do Corpo com habilitação em Dança 




Pois bem, creio ser indispensável a toda forma de conhecimento atingir 
esse golfo da multiplicidade potencial. A mente do poeta, bem como o 
espírito do cientista em certos momentos decisivos, funcionam segundo 
um processo de associação de imagens que é o sistema mais rápido de 
coordenar e escolher entre as formas infinitas do possível e do impossível. 
A fantasia é uma espécie de máquina eletrônica que leva em conta todas 
as combinações possíveis e escolhem as que obedecem a um fim, ou que 
simplesmente são as mais interessantes, agradáveis ou divertidas. 
(CALVINO, 1990, p.107) 
 
Como propõe Sarmento (2002), busquei, na construção dramatúrgica, 
privilegiar as dinâmicas de transmutação das crianças, por meio da repetição dos 
objetos e de sua ressignificação nas brincadeiras: 
 
Como hipótese a explorar, pode avançar-se a ideia de que as crianças 
estabelecem uma deslocação sobre os princípios lógicos estruturantes das 
gramáticas culturais adultas e, especialmente, sobre os princípios da 
identidade e da sequencialidade: Para as crianças, no âmbito do jogo 
simbólico - cuja importância na infância está bem estabelecida (Winnicot,  
1975) -, o objecto referenciado não perde a sua identidade própria e é, ao 
mesmo tempo, transmutado pelo imaginário: a criança pode passar a ser 
um astronauta, ou um índio, ou um modelo exibindo-se nas passerelles, ou 
um gato, sem deixar de ser ela própria, assim como o toco de uma 
vassoura se transmuta numa espada, ou num cavalo, e uma toalha se 
transforma numa túnica ou numa bandeira, sem que a criança perca a 
noção da identidade de origem. Do mesmo modo, a criança incorpora no 
tempo presente, o tempo passado e o tempo futuro, numa sincronização 
de diacronias que altera a linearidade temporal, possibilita a recursividade 
e garante a simultaneidade de factos cronologicamente distintos. 
(SARMENTO, 2002, p.10) 
  
 
Ao longo do espetáculo, a performance dos intérpretes transitava entre o 
depoimento em primeira pessoa e o brincar que acessava um corpo de criança pela 
memória e, principalmente, pelo estado de presença no jogo.  
 
2.5 EDUCADOS PELA IMAGINAÇÃO 
Aos poucos, o processo criativo proporcionou um reencontro com nossos 
sonhos, medos, alegrias e carências, tudo o que constitui a criança que fomos e, 
portanto, os adultos que éramos. Mostrou-nos, enquanto Corpocena, o quão 
político pode ser a criação de uma obra que não subestima a capacidade que as 
crianças têm de olhar para o mundo criticamente, e, principalmente, fez-nos olhar 




Motivados pela hipótese de que as crianças constroem conhecimento por 
meio de suas brincadeiras, mergulhamos no universo da infância, não como um 
tempo cronológico, mas como um devir.  
No sentido trabalhado por Sarmento (2002), abrir um espaço de discussão 
para as crianças é discutir o nosso tempo sem ignorar suas contradições e 
complexidades, porém sempre em busca de novas possibilidades de olhar para o 
mundo.  
 
Não é apenas das crianças que tratamos quando tratamos de crianças. 
Este esforço, que é, simultaneamente, analítico e crítico, na interpretação 
dos mundos sociais e culturais da infância, e político e pedagógico, na 
concepção da mudança das instituições para as crianças, tomando como 
ponto de ancoragem as culturas da infância, permitirmo-nos-á rever o 
nosso próprio mundo, globalmente considerado. Este esforço 
epistemológico não é, aliás, inédito. Miró, Paul Klee, Dubuffet ou Paula 
Rego, para falar apenas de alguns pintores, há muito que iluminaram os 
olhos dos adultos com a redescoberta dos traços das crianças. É um 
mundo infinitamente mais pacífico aquele que se desenha nesses traços… 
(SARMENTO, 2002, p.16) 
 
 
Trouxemos de nossas memórias um universo fantástico, onde, em 
companhia da Imaginação, tudo era possível. Esse processo nos ensinou muito, 
pois, para nos entregarmos com disponibilidade à experiência de jogo, foi 
necessário criar uma metodologia do brincar, foi preciso ultrapassar preconceitos e 
clichês e revisitar nossas infâncias de peito aberto para as descobertas, com a 
possibilidade de reinventá-las, como para Barros (2010, p.7): “Tudo que não 
invento é falso”.  
O aprendizado lúdico e imaginativo, tão caro ao universo das crianças, 
fortaleceu nossa trajetória como artistas, nutrindo nosso imaginário de coragem 












Capítulo 3 - REVERBERAÇÕES DRAMATÚRGICAS 
 
Toda grande viagem começa com desorientação. Crianças giram 
naturalmente umas às outras de olhos vendados antes de uma aventura. 
Alice cai na toca de um coelho e muda de tamanho ou viaja através de um 
espelho e entra em seu país das maravilhas. Nós todos, público e artistas, 
temos de permitir que uma pequena desorientação pessoal prepare o 
caminho da experiência. (BOGART, 2011, p.75) 
 
3.1 DEFININDO O TERMO REVERBERAÇÕES DRAMATÚRGICAS 
Utilizei o termo reverberações dramatúrgicas pela primeira vez na 
monografia de defesa do título de especialista em Técnica Klauss Vianna56 e, 
embora o conceito componha o título do texto, na ocasião não o defini senão nas 
entrelinhas:  
 
Compreendo a construção dramatúrgica como um exercício contínuo de 
percepção, bem como um exercício de fazer perguntas e testar 
possibilidades de respostas. É a partir do perceber e perguntar que as 
escolhas se dão, fomentando a continuidade e a organização. O que não 
quer dizer que a coerência esteja ligada a uma lógica linear e homogênea 
de ideias; há espaço para contradições e ruídos de diversas naturezas, 
uma vez que isso esteja proposto nos parâmetros criados pelo artista. 
(VIEIRA, 2017, p.71) 
 
O termo reverberações dramatúrgicas vem nomear as muitas camadas de 
sentidos que se apresentam e se desdobram em um processo de criação, nomear 
não para fixá-las, mas para mantê-las em sua condição processual, passível de 
transformação, como é da natureza de todo sistema vivo. 
  Quando um procedimento é criado, pode-se ter a intenção de testar algo, 
seja uma ideia que queremos transpor para o movimento, seja uma pergunta a que 
se quer responder. Não é possível prever todas as reverberações de um 
procedimento - posso testar a mesma proposta em criações diferentes e ser 
surpreendida -, o diálogo é estabelecido a cada experimento e em cada corpo. 
Quanto mais o processo de criação adquire complexidade, os procedimentos 
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ganham potência de desencadear um processo de investigação e descobertas, 
reverberando em sentidos que nos surpreendem. As Reverberações Dramatúrgicas 
são a própria obra em devir.                   
  Como um procedimento reverbera em cada artista? Interessa-me a 
diversidade de respostas para uma mesma proposição, não apenas em ideias, mas 
também na forma como elas são materializadas. Acho instigante quando aparece o 
temperamento de cada intérprete em cena, gosto de ver como cada um responde a 
uma questão, de como as características físicas e o repertório pessoal criam 
camadas de sentidos. Costumo propor que um material cênico criado por um 
intérprete seja experimentado por outro, pois cada corpo oferece novos sentidos ao 
material, transformando a dramaturgia. Quase sempre, os materiais cênicos se 
deslocam de um corpo para outro por contaminação, outras vezes, eu mesma 
proponho o deslocamento, pois a experiência de performar um material criado em 
outro corpo pode proporcionar desafios importantes e ampliar o repertório do 
intérprete.  
Eventualmente, no roteiro final de um trabalho, quem performa um material 
não é necessariamente quem o criou, se é que no contexto da Cia. Corpocena dá 
para falar em termos de autoria dessa forma, uma vez que a maior parte dos 
materiais que chegam à cena tem a colaboração direta de todos os intérpretes 
envolvidos no processo. Essa escolha depende de muitas variantes: da 
organização final do roteiro, de quão amadurecido no corpo do intérprete um 
material pode estar, às vezes, o tipo físico do artista define, pois isso também é 
informação dramatúrgica e pode reforçar uma ideia. Em Fui educado pela 
Imaginação, algumas definições se deram por questões técnicas: como 
utilizávamos muitos objetos, nem sempre era possível que o mesmo intérprete 
retornasse em cenas sequenciais. Para citar um exemplo recente, em que a 
definição se deu principalmente pelo tipo físico, na cena de abertura de 
#poéticasderesistência (2016), queria construir uma atmosfera de confinamento e 
fragilidade. Cristiane Santos e eu já estávamos em cena quando público entrava na 
sala, ambas em focos separados, onde eu olhava com certa desolação para o 
horizonte e ela estava com um saco cobrindo a cabeça. Experimentamos vários 
modos de fazer, até concluir que a imagem do rosto coberto era mais interessante 




trazer a identificação de gênero como primeira imagem, características que 
fortaleciam a cena.   
A dramaturgia lida com a complexidade entre a experimentação de um 
procedimento e o que dele reverbera, é como mapear um território movediço, onde 
as coisas não se revelam com clareza porque estão em movimento.  Perceber o 
potencial de alguns materiais exige refinar o olhar para as sutilezas, às vezes, um 
simples gesto nos toca profundamente, sem que saibamos de imediato nomear. 
Muitas vezes, precisamos trabalhar muito sobre um material para que a 
potencialidade se desenvolva e as leituras sejam mais amplas e claras, mesmo no 
campo sinestésico e sensorial. Muitas vezes, quando parece que encontramos um 
caminho para a construção de uma obra, surge algo que desestabiliza tudo 
novamente, abrindo outros campos de sentidos e de possibilidades ainda por 
explorar, como em Bausch:  
 
Das muitas perguntas, restam no fim só bem poucas coisas que compõem 
então uma peça. Tudo é virado pelo avesso e repensado a fundo. Cada 
detalhe sofre um sem-número de metamorfoses, até que por fim encontre 
seu lugar correto. Sempre é preciso um longo tempo até que algo comece 
a fluir. (BAUSCH, 2000)  
 
A construção dramatúrgica se dá pela cartografia dos ensaios e a 
organização dos materiais que se reúnem por combinação, conflito, contradição 
e/ou ruído. Ao longo de um processo de criação, a cada procedimento testado, os 
materiais cênicos são escolhidos, descartados ou recuperados, de modo que, a 
partir dessas escolhas, acontece uma nova investigação que pode proporcionar 
novas descobertas e possibilidades de caminhos, colocando o corpo sempre em 
movimento na busca por sentidos. Assim, vão sendo feitas novas escolhas em 
cada encruzilhada, construindo o processo dramatúrgico até chegar à obra.  
A coerência se faz pelas camadas de sentidos possíveis na tessitura do 
trabalho, na força de simbolização de um assunto. Não é a obra que define a 
dramaturgia, mas é a prática singular que oferece as possibilidades de composição 
a cada ensaio, como em Kerkhoven: 
 
A ‘dramaturgia’ - como há pouco tempo a chamamos - está, claramente, 




um concerto. Nós lidamos o tempo todo com dramaturgia, até quando nós 
não lidamos com ela. Desde que se saiba no que consiste a dramaturgia, 




Nesse sentido, a dramaturgia é abordada como uma prática investigativa, 
que a desobriga da responsabilidade de ter as respostas a priori e a coloca no 
campo do desconhecido e da invenção; no campo das escolhas que se dão no 
contexto de criação de cada obra, com os materiais que se têm para trabalhar, 
sejam eles os recursos humanos e/ou os materiais de produção; no campo, por fim, 
de uma construção processual de uma ética do trabalho artístico e, com ela, a 
própria obra.  
Tenho um apreço especial pela palavra poética por conter a palavra ética 
em sua grafia, por carregar em sua composição que a construção poética é 
indissociável de uma ética. Portanto, a dramaturgia, além de integrar a escrita 
poética de uma obra, é também a ética de sua prática, em que todos os elementos 
constitutivos do processo estão em diálogo para essa construção. Não podemos 
falar de dramaturgia sem levar em conta todos os recursos disponíveis para realizar 
uma criação: os artistas envolvidos no processo, as condições físicas dos 
intérpretes, seus repertórios, os recursos para produzir, as características da sala 
de ensaio, enfim, tudo o que compõe o contexto de uma criação artística. Nesse 
sentido, é como para Bleeker. “A dramaturgia torna-se um modo de olhar. Um 
modo de olhar que implica uma atenção para as possibilidades de sentido inerentes 
às ideias e ao material, bem como para suas implicações, os seus efeitos.” 
(BLEEKER, 2000, apud PAIS, 2016, p.41) 
 O olhar investigativo lançado à dramaturgia possibilita que sejamos 
surpreendidos com as nossas próprias tentativas de respostas às questões que 
movem o processo de criação, sendo possível que saiamos em busca de alguma 
coisa e encontremos outras, mas que, ao encontrar, percebamos que era 
exatamente o que procurávamos. Fomentar o estado investigativo significa dialogar 
com o que realmente se apresenta no processo, deixando espaço para as 
surpresas, sem permitir que nossas ideias prévias direcionem o processo, como se 




que nos move em busca de algo que não conhecemos em sua forma final. Estar 
em estado investigativo é estar à deriva com uma obra em devir.  
 
3.2 DRAMATURGIA E METODOLOGIA, UMA PARCERIA 
 
A dramaturgia: é uma consciência e uma prática  
(DORT, apud KERKHOVEN, 2016, p.182) 
          
Ao analisar os processos de criação da Cia.Corpocena, identifico a 
construção de um pensamento dramatúrgico inseparável do trabalho de direção, 
uma prática criada a cada trabalho, em busca de como materializar as ideias. Essa 
prática-pensamento dramatúrgico vem consolidando, desde 2010, uma metodologia 
de pesquisa e criação para a Cia. Corpocena. Muitos procedimentos se repetem, 
porém, sempre são adaptados ao processo-obra em questão. Mesmo quando 
trabalhamos com procedimentos já conhecidos da Cia., eles são repensados e 
reelaborados para aquele momento, o modo de condução, o momento escolhido 
para explorar cada procedimento também precisa ser coerente com o processo, ou 
corre-se o risco de virar apenas um exercício.  
A Travessia é um bom exemplo, pois, a cada processo, acontece uma 
seleção de materiais diferente, condizente com aquela criação, bem como o que é 
proposto como aquecimento poético, fazendo com que o mesmo procedimento 
gere uma dramaturgia única. Nesse sentido, ao se desenhar uma obra, desenha-se 
com ela a cartografia metodológica da criação.  
No período de 2012 a 201457, a Cia. Corpocena dedicou-se ao 
aprofundamento nos estudos em Técnica Klauss Vianna, experiência que 
possibilitou a construção de um vocabulário de movimentos em comum e, com isso, 
o fortalecimento do coletivo. Essa experiência também contribuiu para ampliar o 
meu olhar para a dramaturgia, pois a prática da Técnica Klauss Vianna me trouxe 
parâmetros de mediação para as escolhas de materiais e para a criação de 
procedimentos, permitindo-me olhar para a dramaturgia não apenas como um 
modo de organização, mas, principalmente, como uma construção metodológica e 
                                               




processual; como uma prática que move a criação, mediada por parâmetros criados 
no processo.  
Esse amadurecimento gerou também a necessidade de criar novas 
metodologias de trabalho. Provocou a reorganização da rotina da Cia., cujos 
procedimentos foram repensados de acordo com a pertinência de cada um deles 
no processo de criação: o foco mudou de “o que fazer” para o “como fazer”. As 
diferenças dos repertórios dos intérpretes deixaram de ser divergências estéticas e 
passaram a construir as singularidades do corpo coletivo, formando, portanto, a 
identidade da Cia. Corpocena.   
Muitos dos procedimentos criados por mim têm a intenção de incentivar a 
colaboração entre todos os artistas envolvidos no processo. Costumo fazer 
solicitações a todos os parceiros de criação, como estratégia metodológica para 
envolvê-los como propositores de questões, de forma que possamos nos provocar 
mutuamente, e, principalmente, para que o processo de criação seja de fato 
compartilhado, como visto no capítulo 2.  
Cito, ainda, alguns exemplos de proposições lançadas para além do elenco: 
em #poéticasderesistência (2016), o músico recebeu a encomenda de trilha sonora, 
com a orientação de “levar uma trilha para a resistência”, fosse lá o que ele 
pudesse compreender por “resistência” naquele momento. A mesma trilha era 
utilizada para uma improvisação acerca do tema, testando a proposta no corpo e 
devolvendo, em forma de movimento, outras provocações para o músico.  
No processo de criação dos figurinos desse mesmo espetáculo, Cristiane 
Santos e eu (intérpretes) improvisamos as ideias que tínhamos para os figurinos, 
utilizando materiais de nossos acervos pessoais, como forma de dialogar com a 
figurinista Patrícia Santos que, em uma segunda etapa, criou os protótipos 
moldados diretamente em nossos corpos, que foram transformados a partir de 
testes em cena, até chegar ao desenho final.  
Nesses exemplos, o procedimento colocou todas as instâncias de criação da 
dança em relação, para que todas juntas tecessem a obra. Criar estratégias para 
incentivar a colaboração é uma escolha e, portanto, intenção, mas o resultado 
dessa proposição só se dá na relação, sendo, portanto, do campo da  




consciente. Já intensionalidade é o aspecto relacional, é ação, não 
necessariamente consciente”. (NEVES, 2010 p.104) 
Quando um procedimento é criado, busca-se algo com ele, seja dar forma a 
uma ideia, responder a uma questão ou trabalhar uma necessidade técnica. 
Qualquer procedimento é sempre intencional, não no sentido de antecipar o 
resultado, mas porque nele há sempre a intenção de mover o processo, mesmo 
que não se saiba exatamente para qual direção.  
Olho para a dramaturgia como uma prática que se constrói processualmente 
dia após dia na sala de ensaio, como algo que se cria no corpo, em diálogo com 
toda a equipe de criação, pois, na medida em que todos os elementos da cena 
compõem a tessitura dramatúrgica, não pode ser tomado como um trabalho de 
gabinete, onde se criam ideias para serem “coladas” no corpo a posteriori.  
Dessa forma, a dramaturgia não é um roteiro prévio, nem o roteiro final, 
tampouco um roteiro de fórmulas, mas está nas camadas de sentidos tecidas por 
uma prática movida por desejos de criação. Está em todas as fases da criação: do 
procedimento à cena. Os experimentos da Corpocena costumam gerar materiais 
cênicos de naturezas diversas, extrapolando a dança para além do movimento. O 
desejo, impulso inicial de qualquer processo de criação, é indisciplinar, e a forma se 
revela conforme o assunto é posto em movimento e não a priori. As camadas 
dramatúrgicas são compostas de referências híbridas, textos, depoimentos, 
imagens, músicas e tudo mais que fizer sentido para a criação, de modo que, aos 



















Visitar os processos criativos da Cia. Corpocena requereu-me um desapegar 
das obras em si e focar nos procedimentos de criação, em um processo de 
identificar a necessidade que deu origem a cada um deles e estudá-los em seus 
significados. Essa investigação, inevitavelmente, despertou o olhar para outras 
possibilidades de escolhas, não apenas do que os materiais poderiam ter sido, 
mas, principalmente, na direção do que eles ainda podem ser, o que, certamente, 
ainda vai reverberar nas futuras criações da Cia.  
 O maior desafio desta pesquisa foi traduzir os registros pessoais, de modo a 
torná-los legíveis para quem não esteve envolvido nos processos de criação aos 
quais eles se referem. Como tornar legível e interessante para outros leitores? 
Quando estou na sala de trabalho, minhas anotações visam a concretizar aquele 
processo em cena, não existe uma preocupação de escrever para o outro, é como 
um diário: você vai conversando com suas notas que, não necessariamente, 
seguem uma linearidade. É um fluxo em que as ideias cruzam-se, repetem-se, 
mudam completamente de assunto para uma anotação sobre produção, uma 
questão prática para resolver, um número de telefone e todos os atravessamentos 
que fazem parte de um processo criativo.  
Entretanto, a tradução desse material em forma de escrita buscou situar o 
leitor diante das dinâmicas de criação aqui estudadas, de forma a extrair, desses 
processos, princípios compreensíveis e compartilháveis com outros artistas. 
Busquei criar uma organização que tornasse compreensível cada procedimento, 
sem, contudo, inventar linearidade para uma história que foi, essencialmente, 
labiríntica. 
Contar do meu ponto de vista uma história que foi vivida coletivamente 
carrega a constante dificuldade de separar o “eu” e o “nós”. A tentativa de tomar 
distância para uma leitura crítica de um percurso de que participei visceralmente 
me acompanhou durante todo o processo, oscilando entre o mergulhar e o emergir, 
entre memória, imaginação e uma tentativa de análise pragmática de registros do 
processo. Ficou evidente, para mim, o quanto as funções de diretora e dramaturga 




Muitos acontecimentos me atravessaram nesses dois anos de mestrado. 
Entre aqueles que se relacionam diretamente com o contexto desta pesquisa, está 
o fato de a Cia. Corpocena ter sido contemplada, pela primeira vez, em um edital 
público, na 23ª edição do Fomento à Dança para a Cidade de São Paulo e o 
projeto58 ter sido realizado concomitantemente com esta pesquisa. Este incentivo 
possibilitou que a Cia. organizasse e registrasse sua história com a criação de um 
site59 e de um documentário60. Parte desses materiais transformou-se em uma 
publicação61assinada por Cristiane Santos e por mim, acerca das poéticas da Cia. 
Corpocena, publicada na Revista TKV.  
Em uma via de mão dupla, organizar esses materiais exigiu um mergulho na 
história da Corpocena, o que contribuiu também para o aprofundamento desta 
pesquisa, mantendo próxima a trajetória do grupo. Com a mesma pulsão, esta 
pesquisa devolveu muitas questões para a Cia., enriquecendo o processo de 
organização dos materiais que contam essa história.  
Todas essas experiências me proporcionaram a percepção do meu 
amadurecimento como diretora e dramaturga, ampliando e fortalecendo minhas 
perspectivas de realizações futuras nessas funções. É como se a concretização 
desta pesquisa consolidasse também minha formação nesses campos, uma vez 
que toda a minha formação especializada sempre esteve voltada para a atuação 
cênica. Nesse sentido, concretiza-se também a organização ou a apropriação de 
uma prática-pensamento dramatúrgico e de uma metodologia de criação própria.  
No campo específico da dramaturgia, esse objeto de pesquisa, que não 
apresenta uma definição consensual, reafirmou a pertinência da minha escolha 
pelo viés processual, que é inerente a essa dramaturgia que se constrói a partir de 
uma busca movida por desejos de criação, em que erramos em busca de algo de 
que, quase sempre, temos apenas algumas pistas. É a partir delas que construímos 
nossas metodologias e, junto delas, a obra. Ou ainda, nas palavras de Lepecki 
(2016), precisamos de método para lidar com essa “zona de indeterminação”, para 
“errar com rigor”. No meu modo de olhar, o método está na criação dos 
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Mais informações: https://ciacorpocena.wixsite.com/ciacorpocena/blog 
59 https://ciacorpocena.wixsite.com/ciacorpocena 
60 https://www.youtube.com/watch?v=FMnYIYVdtms&t=1191s 




procedimentos, eles é que nos lançam em deriva, porém possibilitando as pistas 
para a cartografia e para a continuidade.  
Gostaria, ainda, de retomar uma das questões que impulsionaram minha 
candidatura ao mestrado no final de 2016: “O que pode ser uma arte política em um 
contexto político vertiginoso?” Embora, na prática, a pesquisa tenha tomado 
contornos que, num primeiro momento, parecem se distanciar dessa questão, 
posso afirmar que ela continua pulsante em mim e se desdobra em novas 
perguntas que se relacionam com o momento político atual. 
Em abril de 2019, um contingenciamento62 de verba do Governo do Estado 
de São Paulo63 colocou em risco diversos programas e espaços culturais geridos 
por Organizações Sociais de Cultura, empresas não governamentais que fazem 
essa gestão. Neste modelo de gestão, o Estado continua sendo o principal 
responsável pelo planejamento, financiamento e controle da atividade, contando, no 
entanto, com a parceria da sociedade civil com o objetivo de alcançar melhores 
resultados e oferecer melhores serviços. Voltando ao contingenciamento, estima-se 
que mais de 60 mil alunos beneficiados com atividades fiquem desassistidos, além 
de gerar o desemprego de mais de 1000 trabalhadores da área da cultura, inclusive 
o meu, que atualmente coordeno o Programa de Qualificação em Artes gerido pela 
Poiesis Organização Social de Cultura. Esse Programa oferece orientação artística 
para grupos de teatro e de dança em todo o estado de São Paulo, exceto capital.  
Relacionando a trajetória da Cia. Corpocena a esse contexto, pergunto-me: 
não seria o momento de a Cia. Corpocena voltar para as ruas com novas 
intervenções? Retomar a pesquisa de dança para crianças não seria uma forma de 
contribuir para que as próximas gerações compreendam que “cultura é educação”?  
Quando optei por ingressar no mestrado, estava disposta a olhar para a 
trajetória da Cia. Corpocena de forma pragmática, com o objetivo de organizar os 
procedimentos de criação, mas também havia o desejo de colocar minhas questões 
acerca da dramaturgia em jogo, em relação de alteridade. Porém, ao adentrar 
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nesse processo criativo de escrita, deparei-me comigo mesma em meio às 
encruzilhadas da criação e todas as possibilidades de vir a ser.  
Esta pesquisa buscou evidenciar o viés metodológico de um processo 
criativo, mesmo que essa metodologia não esteja posta a priori, que seja construída 
dia após dia, junto com a obra. Nesse sentido, posso afirmar que a criação de uma 
obra constrói conhecimentos de área, que podem e talvez devam ser 
compartilhados, tanto quanto a própria obra.  
Os procedimentos compartilhados e exemplificados ao longo desta 
dissertação como consolidação de uma cena, são práticas móveis que podem ir ao 
encontro de diferentes contextos, desenhando novas dramaturgias e inspirando a 
criação de outros procedimentos e metodologias. Ao menos, assim o desejo. 
Repito as palavras de Clarice Lispector, como sendo eu mesma: “A trajetória 
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Todos os materiais organizados nos anexos são referentes ao processo de criação 
do espetáculo Fui educado pela Imaginação (2012) da Cia. Corpocena. 
 
Anexo 1 -  Exemplos de Registros - Travessias 
Processo de criação de Fui educado pela Imaginação 
Os grifos referem-se aos materiais que foram escolhidos para serem desdobrados 
a partir do procedimento de Travessia, detalhados e contextualizados no segundo 
capítulo. 
 
Travessia de Valquiria Vieira, registrada por Cristiane Santos - 28/01/2012 
Olhar tudo...Encantamento… 
Barquinho em alto mar... soprar para velejar...corpo/sereia/água...movimento dos 
braços na água...até tocar a matéria...corpo que se transforma em barquinho e vai 
velejar. Um corpo em alto mar. 
Monte de tecidos. Tecido branco (véu/fantasma). 
Coloca asas de borboleta e saia tecido florido. Voar, borboletear… 
Guarda-chuva vermelho/flor. 
Borboleta com véu. Tecido para dançar, lençol no chão para escorregar...deslizar 
com o corpo...asas de borboleta voam. Bicho/lençol que vai desvendando o jardim, 
engole o tecido/comida. Lagarta/cobra que vai devorando os tecidos…Tecido vira 
cabana. Esconder debaixo de vários tecidos. Revelação. Surpresa! (encontra algo 
novo) 
Levar o ursinho para voar de helicóptero/capacete…Três guarda-chuvas/planetas. 
Ursinho no helicóptero/flor. 
Os guarda-chuvas/planetas se movem. Corpo/guarda-chuvas se movem em 
deslocamento pelo espaço...pequenos mundos...pequenos sons… “beija-flor” 
pousa na flor guarda-chuva. 
Guarda-chuvas duplos levam o movimento pelo espaço. Um é o Céu...outro um 
jardim florido. 
O vento sopra, o corpo balança e voa até aterrissar. 
Entra na sacola de feira com o guarda-chuva, de lá, atira com a pistola de água. 
Faz corrida de saco com a sacola de feira… 
Joga peteca, que vira pássaro/ave/galinha d'angola da peteca.  





Vento. Barangandan...vento no rosto. Giros. Sons do papel. Outras qualidades para 
o vento. 
Faz movimentos de chão marcados pela trilha. 
Desenhar. Folha de papel seda no rosto e toque suave da água. Desenhar/marcar 
o rosto com a água e papel de seda. Máscara. Ainda com a máscara faz “cabra-
cega” pelo espaço andando em desequilíbrio. 
Desenha nuvens com giz no chão e enche duas bexigas azuis...Salta de uma 
nuvem para outra. Salta planando, voando com as bexigas azuis...bexigas vão 
esvaziando...esvaziando...até chegar ao chão e deitar estrela...desenha linhas 
imaginárias no ar e finaliza em estrela. 
 
Travessia de Cristiane Santos, registrada por Rafael Souza-28/01/2012 
Guarda chuva fechado. Herói. Aberto girassol, cogumelo. Logo uma segunda 
ventania  
Guarda chuva como cobertura.  Sentada, só os pés  aparecem.  
Guarda chuva como cabeça  gigante.  
Guarda chuva  fechado/brincadeira com o pé.  
Desenha um Sol  no papel.  Ideia boa,  mas ñ dá pra entender direito. 
Lençol  e urso juntos. Fantasma do lençol. Voa com o lençol  cabelo 
Brinca com os tecidos. Vestido de noiva com uma calda gigante. Brincadeira com 
os vários tecidos.   
Imagem muito  bonita com guarda chuva,  balão e música.  A luz da sala e a janela 
de fundo lembram quadro do  Magritte.  
 
 
Travessia de Cristiane Santos, registrada por Valquiria Vieira 28/01/2012.* 
* Este segundo exemplo de notas da mesma Travessia tem o objetivo de trazer o olhar da direção.  
 
Guarda-Chuva. Guerreira com espada/arma. 
Guarda chuva cabana, escudo (proteção), esconderijo, foguete… 
Ser coisas com o guarda chuva, esboça traços das coreografias (materiais do 
repertório) displicentemente.  
Com o urso (pelúcia) brinca de descansar, mas não pára. Faz cambalhotas com o 
urso, depois ela repete...Coloca o urso para voar, ele a leva para voar, depois vira 
um bebê (urso). Dança com o urso na frente do rosto, depois cobre-se toda (só o 
urso para fora), dança com uma boneca. Depois a cabeça de boneca vira monstro 
que luta com o urso. 
Usa uma fronha como chapéu (interessante). 
Fantasma do lençol. Lençol vira cabelo. Vira saia. 
Volta para a boneca. 
Sons de quedas (trilha) a faz reagir com movimentos. 





Caminho de lençóis, grande cabelo, grande capa que tudo arrasta. 
“Voa” com rosto coberto, usa barangandan como hélice.  
Lençóis parecem um varal. (prende na janela) 
Enche balões. Um estoura (susto). Fica brava (emburra). Desenha uma cara brava 
no balão que resta. Dança com ele, em baixo do guarda-chuva. Parece uma 
bailarina triste. (ideia para a re-performance) 
Desenha uma borboleta no papel que está no chão. A boneca é o corpo da 
borboleta (desenha as asas).  Encontra a borboleta azul (lanterna em forma de 
borboleta colocada pelos provocadores), “voa” com ela pelo espaço. Momento 
mágico. Lindo! Vira a borboleta.  
 
Travessia de Rafael Souza, registrada por Valquiria Vieira - 28/01/2012 
Pega um avião de papel - calcula para jogar (estratégias). Na sequência pega a 
arma de água e atira nos aviões. Guerra!? 
Voa com um lençol/avião. 
Peteca - objeto com “vida própria”. Vira cocar, vira penacho… 
Lençol, cobre-se. Imagem do medo e do pesadelo. 
Brinca com o papel-higiênico. Dança com o papel. Parece uma noiva. Lindo! 
(música de fundo: piano + vento) 
Brinca com o barangandan e com o apito indígena. Parece um pássaro. 
Usa o “chapéu de plástico” no balão, vira um boneco soldado. Brinca. Às vezes, o 
balão fica na frente do rosto, parecendo uma máscara. 
Manipula o urso que carrega o balão. Balão voa e carrega o urso. Aviões… 
 
Anexo 2 - Exemplo de Plano de Imersão 
A seguir, transcrevo o planejamento da 1ª imersão  retirado do meu caderno 
de processo 2012. Os primeiros planos de imersão foram criados por mim, 
posteriormente o grupo passou a planejar coletivamente. Pontuo ainda que nem 
sempre é possível realizar tudo o que foi planejado. 
 
Processo de criação do espetáculo Fui educado pela Imaginação 
Plano de imersão dias 28 e 29/01/2012 
Local: Câmara de Cultura de São Bernardo do Campo|SP 




9:00-10:00|Preparação do espaço, organização dos materiais, revisão dos 
combinados, etc.  
10:00-11:00|Aquecimento:Alongamento(15’)/Trabalho de apoio/Técnica Klauss 
Vianna (30’)/Improvisação a partir de estímulos sonoros (15’). 
11:00|Preparação do espaço para a  1ª Travessia 
11:30-12:30|Travessia 
12:30-13:00|Preparação do espaço para 2ª travessia 
13:00-14:00|Travessia 
14:00-14:30|Preparação do espaço para 3ª travessia 
14:30-15:30|Travessia 
15:30-16:30|Almoço 
16:30-17:30|Testar materiais/brincadeiras que haviam aparecido em improvisação 
anteriores, mas não foram aprofundadas: telefone sem fio para invenção de um 
texto; campeonato de “coisas esquisitas” (brincadeira inventada|memória de 
infância de Valquiria); caretas. 
17:30|Compartilhar células coreográficas individuais criadas a partir das 
brincadeiras. 
18:00|Organização do espaço.  
 
Notas acerca da preparação para as Travessias. 
- A ordem de realização das Travessias foi sorteada; 
- Registrador e provocador para as Travessias também foram escolhidos por 
sorteio; 
 
Dia 2 - Domingo 29/01/2012 
10:00-11:00|Alongamento (15’)/Trabalho de apoios(30’)/Improvisação a partir de 
estímulos sonoros (15’). Mesmo plano no dia anterior.  
11:00-11:30|Investigação voz e movimento. Investigávamos a estreita relação que 
as crianças têm entre movimento e sonoridades. Esta investigação permeou todo o 
processo de criação, os textos utilizados foram escritos por nós acerca do universo 
da infância. Essa prática era conduzida por Rafel de Souza 
11:30|Compartilhamento dos “recortes das Travessias” 





14:00-15:00|Travessia Tripla. Consistia na exploração concomitante das três 
travessias para explorar os possíveis encontros.  
15:30-17:00|Levantamento dos “materiais fortes da imersão”. “O que falta dentre os 
materiais que temos?”, “Quais são os materiais mais fortes cenicamente?” Cada 
um, individualmente, deveria fazer a sua lista, escolhendo entre tudo criado ao 
longo do processo. 
17:00|Se a estreia fosse em dois meses e tivéssemos que elaborar um roteiro hoje, 
qual seria ele? (cada um escreveu um esboço) 
18:00|Leitura dos roteiros. 
18:30|Organização do espaço/Finalização. 
 
Encaminhamentos Gerais 
- Combinamos de eu escrever uma proposta de roteiro para testar na 
próxima imersão. 
- Agendar 2ª imersão que teria como objetivo testar a proposta de 
roteiro de Fui educado pela Imaginação.   
 
Anexo 3 – Plano dramatúrgico do espetáculo Fui educado pela Imaginação. 
 O roteiro, não linear, é construído por brincadeiras em composição com 
pequenas histórias de medo, fantasia e heroísmo que permeiam o universo 
simbólico da infância, num misto entre jogo e fantasia. Também há momentos 
abertos à participação do público como colaborador da composição 
poética.  Algumas brincadeiras foram inventadas pelos criadores-intérpretes, tendo 
como base suas brincadeiras de infância.   
 Reapresentar cenas vividas implica em uma reconstrução física e verbal da 
história do intérprete, registrada em seu próprio corpo, transformando-a em 
linguagem estética.  Quando rememoramos uma situação vivida, temos a 




provocado a lembrar, é também convidado a reinventar maneiras de estar no 
mundo. 
  
Ciclos de Crescimento 
É a primeira cena do espetáculo. Os intérpretes movimentam-se a partir dos 
apoios, do eixo horizontal (bebê) ao eixo vertical, compondo imagens do ciclo de 
crescimento e desenvolvimento motor. 
 
Jogo 
A interação com o outro, a ressignificação de objetos e o desafio marcam os jogos 
que, aparecem em vários momentos do espetáculo. Testar os limites e as 
possibilidades dos corpos em movimento: saltar, pular, rastejar, vencer obstáculos, 
desafiar o outro, etc. 
 
Fantasia 
Ser transportado por objetos mágicos, passear em um golfinho, ser uma sereia ou 
um super-herói, de modo que o cotidiano tome uma dimensão mágica exigindo 
também uma movimentação extra cotidiana.  
  
Medo 
Para quem tem imaginação sem limites qualquer assobio noturno pode virar um 
pesadelo povoado por fantasmas e monstros imaginários.   




A memória é evocada de diversas maneiras: pelo movimento, pelas brincadeiras 
que deram forma ao trabalho, músicas e depoimentos para a plateia que, também é 
convidada a relembrar sua infância. 




Ciclos da vida 
Como última cena do espetáculo, uma das intérpretes conta e dança repetidas 
vezes a história de uma flor. A pequena história apresenta de forma poética o ciclo 
de nascimento e morte: 
Era uma vez uma semente, que caiu na terra, foi banhada pelo Sol, pela chuva, 
pelo vento. Cresceu, cresceu e virou uma flor. Ficou linda! Ela dançou com o Sol, 
com a chuva, com o vento... E sorriu pra menina. Até que murchou, murchou... E 
voltou pra terra... E rolou no vento... E caiu na terra...FIM 
 




Os intérpretes se movimentam a partir dos apoios, do eixo horizontal (bebê) ao eixo 
vertical. 
 
 Paisagem sonora (música instrumental + móbiles) 
 
● Paisagem sonora entra somente quando o jogo é estabelecido... (relógios 
com pausas) 
 
Ao chegar ao eixo vertical cada um dos intérpretes pega seu , ainda fechados, 
as caminhadas continuam, até que o jogo seja estabelecido: movimentos em linhas, 
níveis, planos, pausas e o desafio de manter o equilíbrio, até abrir os . 
Depois de abertos os , a movimentação torna-se mais ampla e um pouco mais 
devagar.   Afastam-se! 
 
Coreografia dos    separados: ocupação dos espaços em deslocamento 
+ frases de movimentos criadas pelos intérpretes.   
 
● A trilha fica até a Cris sair –  viram flores.  
 





Cris é a segunda a sair do jogo → vai voltar de borboleta (asas vermelhas) para 
dançar entre as flores de . Dança e sai.  
 
Val permanece em cena com os → movimentação no chão com os guarda-
chuvas que virarão as flores... A borboleta e as flores são levadas pelo vento.  
 
Xilofone + Som de vento 
Rafael entra com um aviãozinho de papel + 1 lençol de cor lisa → cena do avião, até 
a explosão → sai de cena enrolado pela esquerda frente no lençol, como se fosse 
parte dos destroços (cambalhotas).  
 
Música para montar o avião: “Dança das Flautas de Brinquedo” - 
Tchaikowsky  
 
Cristiane e Valquiria voltam e se colocam em diagonal, a esquerda da cena ao 
fundo, enquanto Rafa sai rolando pela frente/lateral.  
Indicação de luz: corredor em diagonal, depois abre.  
 
Coreografia: bailarinas “tristes”. Dançam, agradecem e saem.   
        
 
  Música: “Dança Napolitana” - Tchaikowsky  
Enquanto as bailarinas agradecem, Rafa cruza de Super-Herói (capa lençol), da 
esquerda para a direita/fundo da cena. 
 
Cristiane, logo depois, cruza a cena na mesma direção (da esq. Para a dir.) 
puxando os cabelos para cima.  
 
Rafael cruza novamente a cena, desta vez pela frente, da direita para a esquerda. 
Cristiane entra com o cabelo médio (1 lençol), da direita para a esquerda (fundo). 
 
Valquiria entra girando com uma cadeira e coloca-a no centro da cena.  A cadeira 
vira um balanço. À medida que aumenta o pedido de MAIS!; Também “aumenta” a 





Simultaneamente com o balanço, Cristiane cruza novamente a cena da esquerda 
para a direita (fundo), desta vez com os cabelos maiores (todos os lençóis). 
 
Simultaneidades: 
Valquiria acelera gritando MAIS! MAIS! MAIS! Até pular do balanço e “voar” 
→Rafael entra de lençol/capa e voa junto até o pouso de Valquiria que será em 
diagonal/fundo e a saída de Rafa (na 2ª volta – leva a cadeira) → Cris com o super 
cabelo (vários lençóis). 
 
Valquiria passa por baixo do super cabelo, como um bicho rasteiro, saí pela fenda e 
vira uma sereia. Cris volta puxada pelo tecido, transforma o tecido em mar, depois 
entra na fenda e brinca de sereia também. 
 
o Bolas de Sabão invadem o espaço (máquina).  
Rafael cruza ao fundo, montado em um golfinho... 
Valquiria passa novamente por baixo do tecido, virando um bicho rasteiro que vai 
em direção ao público, concomitantemente, Cris rasteja para o fundo, até subir pela 
parede, amarra o tecido. Ao sair de baixo do tecido, Cris depara-se com Val que 
transformou o bicho em uma grande saia com calda... Cria-se aqui um jogo de 
rivalidade de brincadeiras entre meninas... 
Cris volta com o urso voando levado por um balão (bexiga vermelha). Val retira-se. 
O urso voa pelo palco até que o balão murcha e ele fica preso no “alto da 
montanha”. Cristiane saí.  
O Super Herói volta pela direita/frente para salvar o urso. Salva. Comemora. Deita 
(mergulho de costas). Saí de cena nadando com o urso...leva o rio de tecidos...  
 
 Erick Satie. 
 
*Cris cruza a cena pra desamarrar o tecido. Entra saltitando quando o Super Herói 
deitar, desamarra e sai saltitando.  
Enquanto Rafa sai levando o rio, Val entra com a bacia para fazer a cena do barco, 
enquanto a Cris está desamarrando. Exibe o barco.  
 
Entra música para a cena do barco.  (Satie) 
  
Indicação de luz: foco para o inicio da relação com o barco, depois abre para o 
palco, tudo é mar para “nadar” pelo palco. Sai. 
 




Rafa entra com um monte de folhas e começa a confeccionar vários aviões, 
enquanto conta memórias também. Val retorna e começa depoimentos também.   
 
Enquanto discutem sobre “brincadeiras de menino” e “brincadeiras de menina”, as 
meninas pegam uma folha pra fazer um avião também...o ataque começa em 
direção ao Rafa e, aos poucos, toma a plateia... 
 
Surgem outros aviões das coxias... Guerra!!!  
 
 
Indicação de luz: luz na plateia. 
 
 Voltam em forma de escudo e também para retira o maior número de 
aviões de cena.   
 
Final da guerra de aviões: bomba.  * ainda não temos esse som 
 
Indicação de luz: Black out geral concomitantemente ao “avião bomba” 
 
Os três saem.  





Rafa cruza a cena em diagonal direita do fundo para frente do palco → lençol+ urso 
+ taça  
 
Ação 2 
Val cruza a cena da esquerda para a direita girando com o barangandã (Tufão). 
Ação 3 
Pesadelo no mar. → vestido + tambor (da direita para a esquerda) 
 
Ação 4 
Fantasma do lençol → Val cruza a cena em diagonal da direita para a esquerda, da 
frente para o fundo, toda coberta por um lençol.  
 






Gaiola com apito de pássaro. Um ser, coberto por um lençol carrega a gaiola... 
(Cris da esquerda para a direita) 
 
Ação 6 
Pesadelo da Bruxa com Lobisomem →Rafa 
Indicação de luz: Noite clara/ Lua Cheia 
 
Atmosfera de pesadelo se desfaz. 
 
Cris volta com um enorme  branco (Lua). 
Rafa entra com o violão e diz para a plateia: “Eu me lembro de quando meu avô 
cantava esta música...” Canta a música para a Lua. 
A coreografia da lua acontece em linhas, até envolver o “autor da serenata”. Saem. 
 
Val retorna com a Caixa/Balão, levada pelo urso. O “balão” plaina pelo palco, até 
pousar. A caixa contém os materiais para a história da flor... 
 
Rafa volta e posiciona-se no canto esquerdo do palco para tocar para a flor. 
 
 
Repetições da história da flor (aproximadamente três vezes):  
Era uma vez uma semente, que caiu na terra, foi banhada pelo Sol, pela chuva, 
pelo vento. Cresceu, cresceu e virou uma flor. Ficou linda! Ela dançou com o Sol, 
com a chuva, com o vento... E sorriu pra menina. Até que murchou, murchou... E 
voltou pra terra... E rolou no vento... E caiu na terra… 
Na última repetição Valquiria fala enquanto rola pelo palco, com os pés virados 
para a plateia e Cristiane cruza ao fundo em direção oposta. 
 
Aos poucos a luz cai, fechando o foco na caixa com o urso e na terra que fica com 















Anexo 5 - Ficha Técnica 
 
Fui educado pela Imaginação - Cia. Corpocena 
 
Criadores Intérpretes: Cristiane Santos, Rafael de Souza e Valquiria Vieira 
 *revezamento entre as intérpretes Flávia Blanco Lira e Valquiria Vieira. 
 
direção e dramaturgia: Valquiria Vieira 
músicas: Rafael de Souza 
trilha sonora: Cia. Corpocena e Renata Roman 
desenho de luz: Décio Filho 
fotografia: Thiago Ventura 
filmagem e edição: Roberto Skora  
Idealização e realização: Cia. Corpocena da Cooperativa Paulista de Teatro. 
 
Duração: 60 minutos 
Classificação: Livre 
Ano de estreia: 2012 
 
teaser: https://www.youtube.com/watch?v=Td9p6giVI3M&t=18s 
 
https://ciacorpocena.wixsite.com/ciacorpocena 
 
